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Als 1894 die Schola Cantorum von Charles Bordes, Alexandre Guilmant und 
Vincent d'Indy als private Institution zur Verbreitung und Lehre geistlicher Musik 
gegründet wurde1, befand sich das staatliche Conservatoire national de musique et 
de déclamation de Paris in einer schwierigen Situation: Vielfache Versuche, 
dessen Curriculum zeitgemäß zu gestalten und es so an aktuelle Ansprüche 
anzupassen, die an Absolventen der verschiedenen Fakultäten des Conservatoires 
gestellt wurden, waren gescheitert. Grundtenor der Kritik war die Ausrichtung des 
Conservatoires am Repertoire des 19. Jahrhunderts, vor allem an der Oper 2 . 
Davon betroffen waren nicht nur die Gesangsstudierenden, deren Repertoire auf 
die Werke Giacomo Meyerbeers, Jacques Fromental Halévys und Adolphe Adams 
beschränkt zu sein schien 3  und deren überkommene Lehrmethoden offiziell 
angeprangert wurden 4 , sondern auch die Kompositionsklassen und deren 
Orientierung am Musikdrama des 19. Jahrhunderts. Nachvollziehbar wird die 
Kritik angesichts der Prominenz deutscher Sinfonik im französischen 
Konzertleben, der im Sinne des Mottos „Ars Gallica” genuin französische 
Kompositionen entgegengehalten werden sollten 5 , wie es sich die 1871 
gegründete Société nationale de musique zur Aufgabe gemacht hatte6. 
 Erst 1892 war eine Kommission aus Politikern und Komponisten 
einberufen worden, um der Forderung des Kultusministers Léon Bourgeois nach 
einer Nivellierung des Curriculums nachzukommen 7 . Unter den Komponisten 
war, neben den Vertretern des Conservatoires, Ernest Guiraud, Jules Massenet, 
Ernest Reyer und Ambroise Thomas, auch Vincent d'Indy, der im Januar desselben 
Jahres zum Chevalier de la Légion d'honneur ernannt worden war. Als 
überzeugter Wagnerianer stellte er einen Gegenpol zu den anderen Mitgliedern der 
Kommission dar, die konservative Ansichten vertraten. Sein Versuch, ein 
zweistufiges Bildungssystem zu etablieren, in dem zunächst die technische und 
später die künstlerische Ausbildung der Musiker avisiert war, wurde mit großer 
Mehrheit abgelehnt. Grundsätzlich wurden nur wenige seiner Vorschläge 
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angenommen, wenngleich Jann Pasler zu dem Schluss kommt, dass d'Indys 
Anwesenheit in der Kommission Auswirkungen auf richtungsweisende 
Entscheidungen hinsichtlich der Neuorganisierung des Harmonielehre- und 
Kompositionsunterrichts hatte. Mit diesen Einblicken in die Organisation der 
Lehre am Conservatoire und seinen eigenen Vorstellungen von musikalischer 
Unterweisung wurde die Schola Cantorum gegründet. In vielen Punkten kann 
deren Gründung als Antwort auf die desolate Situation am Conservatoire 
verstanden werden. Die posthume Rezeption d'Indys sieht in ihm vor allem den 
charismatischen Direktor der Schola Cantorum ab 1903, der mithilfe der Lehre 
seine persönlichen Wertvorstellungen verbreiten wollte und damit die Schola als 
rechtskonservativen Gegenpol zum Conservatoire positionierte. Dieses wiederum 
hatte durch seine historische Entwicklung eine starke Anbindung an die Ideale der 
französischen Republik erfahren8. Die von Jane Fulcher vertretene These wird von 
Catrena Flint in ihrer Dissertation anhand eines Briefes d'Indys an seinen Freund 
Octave Maus widerlegt, in dem d'Indy schreibt: 
 
„Où puis-je t'expédier mon discours (!) d'inauguration que je lirai à la séance du 2 
Novembre, et qui n'est autre chose que l'exposé des principes d'enseignement musical que 
je crois être les seuls bons? Je n'y attaque en aucune façon le Conservatoire, ceux qui sont 
au courant des choses pourront en tirer les conclusions qu'ils voudront.”
9 
 
D'Indy lag es fern, das Conservatoire mit seiner Antrittsrede zu kritisieren. 
Hauptinhalt der Rede sei d'Indys Konzeption von einer aus seiner Sicht als gut 
wahrgenommenen musikalischen Ausbildung. Von einer provokanten Opposition 
der Schola kann zu diesem Zeitpunkt noch nicht die Rede sein. Fulcher kommt zu 
dem Schluss, dass in dem Maße, wie die Schola an Einfluss in ihren ersten Jahren 
gewann, das Conservatoire an Einfluss zu verlieren schien 10 . Angesichts der 
Studierendenzahlen ab 1900 wird jedoch offensichtlich, dass von der Schola 
keinerlei Bedrohung für das Conservatoire als nationale Institution ausgehen 
konnte, wenngleich sie mit ungefähr 150 Studierenden die zweitgrößte 
Bildungseinrichtung für Musik in Paris war11. Allein die in den Gründungsjahren 
der Schola veröffentlichten Artikel verweisen auf die angespannte kulturpolitische 
Situation und das scheinbar antagonistische Verhältnis, in dem sich die beiden 
Institutionen befanden. Von besonderer Bedeutung für die Beziehung von Schola 
und Conservatoire sollte die Einweihungsrede d'Indys für die neuen 
Räumlichkeiten der Schola in der Rue Saint Jacques sein. Unter dem Titel Une 
école d'art répondant aux besoins modernes 12  referierte d'Indy über seine 
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Anschauungen zur musikalischen Bildung, zum für ihn sinnvollen Aufbau eines 
Musikstudiums, aber vor allem, wie dadurch neben einer vertieften 
musikhistorischen Bildung auch moralische Werte an die Studierenden vermittelt 
werden sollten. Die grundsätzliche Unterteilung der Musik in „art” und „métier”, 
also Kunst und Handwerk, kann als Reflex auf den allgemeinen Vorwurf 
gegenüber dem Conservatoire gesehen werden, es würde technisch brillante, aber 
künstlerisch arme Musiker ausbilden. Das Handwerk kann für d'Indy nur der 
Ausgangspunkt für künstlerisches Schaffen sein, denn „[...] là où finit le métier, 
l'art commence.”13 Neben der Darstellung von d'Indys pädagogischer Konzeption 
des Studiums an der Schola sind antisemitische und antidreyfusardsche 
Äußerungen besonders auffällig. 
Allein die verschiedenen Lesarten Fulchers, Flints und Paslers verweisen auf die 
Problematik, der man sich bei der Auseinandersetzung mit d'Indy und der Schola 
ausgesetzt sieht. In der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg liegen der kulturelle und der 
politische Diskurs äußerst eng beieinander, da sich die Dritte Republik in einer 
Phase der Identitätssuche befindet. Was ist originär französisch? Wo befinden sich 
die Wurzeln französischer Musik? Wie ist das Phänomen Wagner mit den eigenen 
nationalen Interessen zu vereinbaren? Welche Richtung schlägt die Politik nach 
dem verlorenen deutsch-französischen Krieg ein? 
Als zentrale Person findet sich d'Indy in diesem historischen Netzwerk eingebettet 
sowie seine polarisierende Wirkung und sein Ruf, mit dem sich Pasler in ihrem 
Aufsatz Deconstructing d'Indy, or the Problem of a Composer's Reputation 14 
auseinandersetzt. Treffend formuliert sie: „To understand a composer better, we 
must unveil the ambiguities underlying their actions, associations, and 
compositional choices and consider the ironies and paradoxes in what we may 
have expected.”15 Aufgabe der Wissenschaft sei es, um einen Komponisten wie 
d'Indy besser zu verstehen, die Widersprüche und Paradoxe aufzudecken. Nur so 
könne man eine eindimensionale Sicht auf die jeweilige Künstlerbiographie 
verhindern. 
Ziel dieser Arbeit soll es sein, kontrastiv die kultur- und bildungspolitischen 
Standpunkte von Schola Cantorum und Conservatoire herauszuarbeiten, um die 
Frage zu beantworten, welche Bedürfnisse hinter den „besoins modernes” 
steckten und vor allem, welche Personen bzw. Personengruppen die Befriedigung 
dieser Bedürfnisse einforderten. In diesem Kontext sind vor allem Gabriel Fauré 
und Vincent d'Indy als Leiter der beiden Institute näher zu betrachten: Fauré als 
derjenige, der 1905 die lang geforderten Reformen am Conservatoire umsetzt, 
d'Indy als derjenige, der mit der Gründung der Schola Cantorum neue Maßstäbe 
in der Debatte um die musikalische Ausbildung in Frankreich setzte. Der Diskurs 
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um die Richtigkeit und Ausrichtung der jeweiligen Lehre, sollte jedoch stark von 
Polemiken überformt werden. 
Darüber hinaus ist ein Augenmerk auf Faurés Vorgänger Théodore Dubois und 
d'Indys Kollegen Charles Bordes zu werfen, da sich jeweils durch die 
Institutsleitungsübernahme ein Wechsel in der nach außen hin proklamierten 
kulturpolitischen Gesinnung vollzog. Abschließend sollen die 
Untersuchungsergebnisse zur Beantwortung der Frage gebündelt werden, 
inwiefern der Zwist zwischen Conservatoire und Schola Cantorum als Symptom 
der politischen Radikalisierung der Dritten Republik um 1900 zu betrachten ist. 
Zur Beantwortung dieser Fragen werden neben den umfangreichen 
Veröffentlichungen von Jane Fulcher16, Catrena Flint17 und Manuela Schwartz18 
vor allem zeitgenössische Artikel der Jahre 1897-1914 in die Betrachtung mit 
einbezogen. Fulchers Forschung bezieht sich primär auf die politische Verortung 
der Musikinstitute sowie d'Indys Verstrickung in die Politik rechtspopulistischer 
Parteien wie der Ligue de la Patrie française oder der Ligue de l'Action française. 
Flint zeichnet dagegen ein umfassenderes Bild der Schola Cantorum, in dem sie 
versucht, die oft zu stark politisch fokussierte Sichtweise Fulchers aus 
verschiedenen Blickwinkeln zu betrachten und damit der historischen 
Komplexität der Situation gerecht zu werden. Der von Schwartz herausgegebene 
Band zu Vincent d'Indy hilft, dessen vielschichtige Persönlichkeit besser zu 
verstehen und somit sein Handeln und seine Beweggründe nachzuvollziehen. Die 
in den ausgewählten zeitgenössischen Artikeln abgebildete Polemik um die 
offizielle Kunst und die Rolle der musikalischen Bildung in Frankreich soll 
wiederum durch die allgemeinen politischen Hintergründe während der Dritten 
Republik hinterfragt und diskutiert werden
19
. 
2. Les chanteurs de Saint-Gervais und die Gründung der Schola 
Cantorum 
 
Die Gründung der Schola Cantorum wird seit dem ersten Nachruf auf Charles 
Bordes mit dessen Vokalensemble, den Chanteurs de Saint-Gervais 20 , in 
Verbindung gebracht21. Flint jedoch kommt in ihrer Untersuchung zu dem Schluss, 
dass dies nur teilweise der Wahrheit entspricht. Vielmehr seien die 
Gründungsmitglieder schon im Vorfeld in dem Maße durch weitreichende 
Überschneidungen in den von ihnen frequentierten sozialen Kreisen und die von 
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ihnen geteilten künstlerischen Werten miteinander verbunden gewesen, so dass es 
unabhängig von der Gründung der Schola Cantorum zu einer engen 
Zusammenarbeit hätte kommen müssen22. Dennoch ist die Chortradition, die in 
der verpflichtenden Teilnahme aller Studierenden am Vokalensemble an der 
Schola ihre Fortsetzung erfuhr23, durch die Repertoireauswahl Bordes als eine der 
Konstanten zwischen den Chanteurs und der Schola zu sehen. 
 Bordes wird in dem anlässlich seines vorzeitigen Ablebens verfassten 
Nachruf als Mensch gewürdigt, der sich zeitlebens für die Wiederbelebung der 
alten geistlichen Musik eingesetzt hat 24 . Ebenso wird der gute Ruf des 
Vokalensembles hervorgehoben, der durch die Konzertreisen bis über die 
nationalen Grenzen hinaus Verbreitung fand 25 . Zuletzt wird auch auf die 
besondere Atmosphäre und die emotionale Intensität der Aufführungen 
verwiesen 26 , was sich mit Flints Feststellung deckt, es handelte sich bei den 
Konzerten der Chanteurs keineswegs um Veranstaltungen in historisch 
informierter Praxis, sondern um die stilistischen und geschmacklichen 
Konventionen des 19. Jahrhunderts, die mit der Musik Palestrinas, Vittorias, 
Josquin des Près' und Orlando di Lassos verbunden wurden27. Gerade die Musik 
di Lassos war für Bordes von besonderer Bedeutung und wurde von ihm häufig 
aufgeführt. Dass es sich hierbei um eine persönliche Vorliebe handelt, wird an 
dem radikalen Bruch deutlich, der sich abzeichnet, als d'Indy 1903 die Leitung der 
Schola übernahm und damit auch die Verantwortung für die Chanteurs 28 . 
Kontinuierlich nahm der Anteil an Kompositionen der Renaissance in den 
Konzerten ab. Dabei spiegelt die Wahl der Kompositionen di Lassos unter Bordes 
die zeitgenössische Rezeption seiner Werke wider. Diese wurden in ihrer Klarheit 
und Zugänglichkeit als Musik für das Volk betrachtet und damit als 
übereinstimmend mit den Attributen französischer Musik29. 
 Bordes war 1890 als „maître de chapelle” an Saint-Gervais berufen 
worden 30 , wo er bald die ersten Konzerte mit Musik des 16. Jahrhunderts 
aufführte31. Allerdings handelte es sich dabei noch um vereinzelte Konzerte Alter 
Musik, die von Aufführungen der Musik Francks, Schuberts und anderer 
                                                          
22
Ebd., S. 135. 
23
Indy, Une école d'art répondant aux besoins modernes (wie Anm. 12), S. 307. 
24
Georges Servière, Charles Bordes, in: La Revue Musicale, 15. Januar 1909 (12/1909), S. 988. 
25
Servières, Charles Bordes (wie Anm. 25), S. 989. 
26
Ebd., S. 989. 
27
Vgl. Flint, The Schola Cantorum, Early Music and French Political Culture (wie Anm. 9), S. 127-
128 mit Servières, Charles Bordes, (wie Anm. 25) S. 988-989. 
28
Flint, The Schola Cantorum, Early Music and French Political Culture (wie Anm. 9), S. 113. 
29
Ebd., S. 113. 
30
Servières, Charles Bordes (wie Anm. 25), S. 988, Fußnote 1. 
31





. Flint geht davon aus, dass Bordes sein 
Vorhaben ein Vokalensemble mit der Spezialisierung auf Alte Musik zu gründen, 
nicht in die Tat umgesetzt hätte, ohne sich des Rückhalts der Société nationale de 
musique und des Franck-Zirkels sicher zu sein, zu dessen einflussreichsten 
Vertretern d'Indy gehörte 33 . Hinsichtlich der Wahl des Repertoires weist Flint 
nach, dass es sich bei den aufgeführten Werken zwischen 1892 und 1895 vor 
allem um bereits im Druck erschienene Kompositionen handelte, also keine 
eigenen Ausgaben von Bordes für die Erarbeitung herangezogen wurden34. Die 
Aufführung der Werke italienischer Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts 
ermöglichte den romtreuen Katholiken der Dritten Republik eine musikalische 
Reise in die heilige Stadt, wenngleich die Musik nur selten im Rahmen von 
Messen aufgeführt wurde 35 . Dies hing unter anderem damit zusammen, dass 
einstimmige Gesänge den polyphonen Werken Palestrinas von den Ultramontanen 
vorgezogen wurden36. 
 Der Abschnitt zwischen 1892 und 1895 kann hinsichtlich der Erfolge der 
Chanteurs als „Goldene Ära” bezeichnet werden, vor allem verglichen mit den 
ersten Jahren des 20. Jahrhunderts, in denen der Stern des Ensembles durch 
schlechte Kritiken zu sinken begann 37 . Dieser Erfolg wurzelte jedoch nicht 
ausschließlich in der Aufführung der Musik des 16. Jahrhunderts, sondern 
ebenfalls in einem 1894-1895 aufgeführten Zyklus der Kantaten Bachs, womit 
Bordes dem Geschmack seiner Zeit nachkam38. In diesem Kontext ist auch d'Indys 
Bemühen nach einer Aufführung der Werke Bachs im Rahmen der Société 
nationale de musique zu betrachten 39 . Deren vollen Rückhalts sowie der 
Unterstützung verschiedener Musikkritiker, darunter Julien Tiersot, der für die 
einflussreiche Zeitung Le Ménestrel schrieb, Paul Dukas und Camille Belaigue, 
beide für die Revue des deux mondes zuständig, und Henry Eymien, Gaston de 
Boisjolin sowie Edouard Mangeot (Le Monde musical)40 konnte sich Bordes zum 
Zeitpunkt der Gründung der Chanteurs gewiss sein. Der Erfolg und das 
Renommee der Chanteurs speisten sich nicht zuletzt durch die Wahl der 
Auftrittsorte und Veranstalter, die mit den Trocadéro-Konzerten Guilmants, den 
Concerts d'Harcourt und dem jährlich in der Salle Erard stattfindenden Konzert 
eine breite Öffentlichkeit ansprachen. Dies ist vor dem Hintergrund der Tatsache 
wichtig, dass die Konzerte der École Niedermeyer mit ähnlichem Repertoire quasi 
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Konkurrenzveranstaltungen darstellten, jedoch nicht über eine vergleichbare 
Öffentlichkeit verfügten41. 
 Es verwundert nicht, dass die Gründung der Schola Cantorum zu dem 
Zeitpunkt erfolgte, an dem Bordes und seine Chanteurs über ein hohes 
Renommee verfügten, um „[...] faire pénétrer ses vues réformatrices dans les 
autres sanctuaires [...]”42. So bezeichnet René Dumesnil in seinem Artikel zur 
Bildung in  Cinquante ans de musique française de 1874 à 192543 die Gründung 
als wichtigstes Ereignis innerhalb der Institute zur musikalischen Bildung dieser 
Zeit 44 . Er weist jedoch auch darauf hin, dass die Studierenden neben der 
musikalischen Bildung zusätzlich in einer moralischen Doktrin unterwiesen 
werden. Dies deckt sich mit Fulchers Sichtweise der Gründung der Schola als 
kulturpolitisch motivierte Handlung. Sie zitiert d'Indys Aussagen bezüglich der 
Verbindungen zwischen der rechtspopulistischen Ligue de la Patrie française und 
der Schola Cantorum; die Partei als „institution intégralement nationale”, die 
Schola als „institution intégralement musicale”45. Für d'Indy, schlussfolgert sie, 
war die Verbindung von Politik und Musik eminent und die Beantwortung der 
Frage nach den Inhalten genuin französischer Musik eine Frage, die eine 
umfangreiche politische Dimension in sich barg46.  
Fulchers Hypothese  
 
 „From this point on, d'Indy approached his political and professional goals as one,[...] This 
he was to do through his involvement in a school of music, the Schola Cantorum, which he 
would use to launch his challenge to state control over ‚legitimate‛ education in music.”
47 
 
steht Flints 48  gegenüber, die es für unwahrscheinlich hält, dass bereits zum 
Zeitpunkt der Gründung der Schola solche Tendenzen und Ziele die Stoßrichtung 
der Schola Cantorum beschreiben sollten, da dies in scharfem Konflikt mit den in 
Guilmants Inaugurationsrede benannten moralischen Grundlagen der Schola 
stand. Nicht rechtskonservatives Gedankengut oder antisemitische Inhalte wurden 
dort angesprochen, sondern der Gemeinschaftsgeist gegenüber einem 
übersteigerten Wettbewerb, die Wiederbelebung geistlicher und damit katholischer 
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Musik und die erneute Anbindung an die Musiktradition49. Allerdings ist die These 
Flints, die Schola stünde seit ihrer Gründung in keinem Konkurrenzverhältnis 
zum Conservatoire, so dass offensichtliche Anspielungen in den Reden Guilmants 
und d'Indys nicht gegen das Conservatoire gerichtet seien, ebenso zweifelhaft
 50. 
Die negative Benennung von Wettbewerben (concours), die für das 
Conservatoire-System maßgeblich waren und  schon lange Zeit öffentlich 
kritisiert wurden 51 , sowie die materialistische und technische Ausrichtung der 
Absolventen des Conservatoires, welcher die Uneigennützigkeit als moralisches 
Ziel der Schola gegenübergestellt wird52, lassen, wenn es sich nicht um direkte 
Kritik handelt, eine indirekte Rüge durch die scharfe Abgrenzung vom 
Conservatoire hörbar werden. 
 Mit der Gründung der Schola war neben der École Niedermeyer eine 
weitere Institution in Frankreich gegründet worden, die sich speziell mit 
geistlicher Musik auseinandersetzte. Im Gegensatz zur École Niedermeyer waren 
an der Schola auch Frauen zugelassen, so dass nach den ersten Gründungsjahren 
die Schola zu einer ernstzunehmenden Alternative zum Conservatoire geworden 
war53. Herbert Schneider hebt bezüglich der Öffnung der Lehre an der Schola für 
Frauen positiv hervor, dass 1900 von den neun Kompositionsklassen der 
Institution vier für Frauen vorbehalten waren 54 . Dem gegenüber steht das 
Conservatoire, an dem Frauen genau genommen immer noch keinen 
uneingeschränkten Zugang zu den Kompositionsklassen hatten55. Den Erfolg der 
Schola begründet Fulcher mit dem allgemein schlechten Zustand der geistlichen 
Musik unter dem Antiklerikalismus der Dritten Republik, aber vor allem mit dem 
desolaten Zustand der Lehre am Conservatoire56. 
 Die frühe Phase der Schola wird durch den Umzug in die Räumlichkeiten 
der rue St. Jacques 1900 und die Einweihungsrede d'Indys der Schola als école 
supérieure 1901 beendet. Bereits im Juli 1900 schreibt d'Indy einerseits 
euphorisch, andererseits etwas zweifelnd an seine Frau Isabelle: 
 
„[...] BORDES à fait la boulette. Ce qu'il a dans la tête, il ne l'a pas aux pieds! Il a loué la 
rue St Jacques et signé le bail à lui tout seul. Il commence à déménager la musique. 
                                                          
49
Jean de Muris, Compte rendu de la Séance d'inauguration de l'École de Chant liturgique et de 
Musique réligieuse, Fondée à Paris, 15, rue Stanislas, par la « Schola Cantorum », in: La Tribune de 
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Die Gründung der Schola allein war bereits eine enorme finanzielle 
Herausforderung. Im Gegensatz zum staatlich subventionierten Conservatoire war 
die Schola eine private Institution, die mit minimaler Förderung auskommen 
musste58. Umso mehr trafen d'Indy die Vorwürfe Widors, das Rektorat würde sich 
an der Schola bereichern59. Die problematische Finanzsituation belegt ein weiterer 
Brief d'Indys, in dem er seiner Frau von dem Problem nicht zahlender Schüler 
berichtet, wodurch zusammen mit den anderen Finanzproblemen eine 
Schuldentilgung ausblieb60. René de Castéra beschreibt die Situation ähnlich in 
seinem Artikel zur Gründung der Schola. Dort führt er aus, dass sich 1896 die 
finanziellen Mittel auf 37 Francs und 50 Centimen beschränkten, so dass die 
Schola immer von privaten Spenden abhängig war. Erst dadurch konnten die 
notwendigen Instrumente, vor allem Klaviere und eine Orgel, beschafft und der 
Unterricht ermöglicht werden 61 . D'Indy selbst äußert sich dazu, dass zum 
Zeitpunkt der Gründung nicht mehr als 2,50 Franc pro unterrichteter Klasse den 
Lehrenden gezahlt werden konnten und Guilmant sogar gänzlich auf sein Gehalt 
verzichtete62. In den nachfolgenden Jahren wurden verschiedene Fördervereine 
gegründet, die zur finanziellen Unterstützung der Schola beitrugen, vor allem zur 
Vergabe von Stipendien und zur Finanzierung der Konzerte63. Ebenso schwierig 
war in den Gründungsjahren der Schola, dass sie nicht über dasselbe künstlerisch-
soziale Netzwerk verfügte, womit das Conservatoire seinen Absolventen zu deren 
Karriere verhalf64. Dies wiederum widerspricht erneut der oben angeführten These 
Fulchers, dass die Schola zum Zeitpunkt der Gründung bereits eine Bedrohung für 
das Conservatoire darstellte. Eher das Gegenteil ist für die Frühphase der Schola 
zu konstatieren. So kommt Andrew Thomson zu dem Urteil: „controversy was not 
the official voice of the Schola.”65 Auch Flint stimmt dahingehend mit Thomson 
überein, dass im Verhältnis von Conservatoire und Schola letztere den defensiv-
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65
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passiveren Part einnahm66, was hinsichtlich ihrer Position als neue Institution zur 
Verbreitung und Pflege geistlicher Musik in der antiklerikalen Dritten Republik 
nicht verwundert. 
3. Pädagogische und wirtschaftliche Strukturen der Schola 
3.1 Verbindung von Theorie und Praxis 
 
„L'art ne s 'apprend pas par des règles, mais par les œuvres.”
67 
 
In dem von d'Indy in seiner Inaugurationsrede von 1901 dargestellten Curriculum 
der Schola kommt er zu dem Schluss, dass mit Ende der Ausbildung an dieser 
Institution die Absolventen vollständig auf den späteren Beruf vorbereitet seien: 
„Grâce à ce système d'enseignement, les élèves, une fois le métier acquis, auront 
étudié leur art au triple point de vue de l'histoire, de l'esthétique et de l'application 
pratique [...]”68 
Die Missachtung der Musikgeschichte aufgrund der überwiegend an der 
Spielpraxis orientierten Lehre war im Vorfeld der Gründung der Schola zu einem 
der Hauptargumente gegen die Lehre am Conservatoire geworden69. Erst mit den 
von Gabriel Fauré 1905 durchgeführten Reformen des Conservatoires sollte 
diesem Missstand erfolgreich begegnet werden70. Dass diese Reformen jedoch 
schließlich in die Tat umgesetzt wurden, ist zu einem großen Teil dem Einfluss der 
Schola geschuldet, die den öffentlichen Diskurs dahingehend beeinflusste, dass 
dem Conservatoire offiziell nahegelegt wurde, sich doch in Innovationsfragen an 
der Konkurrenz zu orientieren71: „Un bon exemple est toujours bon à suivre.”72 
Das Wissen um die Hintergründe und Inhalte der Musik war für d'Indy von 
besonderem Interesse, was sich bereits in der Unterteilung des Studiums an der 
Schola in Handwerk und Kunst ausdrückt. Wenngleich die Kunst kein Handwerk 
sei, so gehöre dennoch die Beherrschung der Technik dazu, wie es ebenso 
umgekehrt der Fall sei73. In der Kunst gebe es sehr wohl einen handwerklichen 
Teil, den es vollständig zu beherrschen gelte, wenn man sich für die künstlerische 
Laufbahn berufen fühle74. Nichts sei schlimmer als die Ausbildung von „demi-
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artistes” und „demi-savants”, Halbkünstlern und Menschen mit Halbwissen, für 
die es besser sei, sie wären laut d'Indy nie geboren worden75. Ausschließlich das 
Grundstudium befasse sich mit der Festigung der technischen Fähigkeiten, dem 
„métier”, um darauf aufbauend den Geist der Studierenden zu formen76  und sie zu 
wahrhaftigen und freien Künstlern 77  auszubilden. Die Frage nach der 
Wahrhaftigkeit der Künstler deckt sich auch mit der Authentizität der aufgeführten 
Musik. Diesbezüglich hält d'Indy fest, dass es für Sänger, Instrumentalisten und 
Komponisten sinnvoll sei, sich mit der Musik vergangener Zeiten 
auseinanderzusetzen, um die jeweilige Stilistik zu beherrschen und damit die 
Musik authentisch wiederzugeben 78 . Die Verbindung von Theorie, 
Musikgeschichte, Musikästhetik und Praxis begründet d'Indy mit seiner 
Überzeugung, dass kein Künstler das Recht habe, die Umstände der Entstehung 
seiner Kunst zu ignorieren79. Aus dieser Verbindung geht auch die Verpflichtung 
eines jeden Studierenden zur Teilnahme am Chorgesang hervor, unabhängig von 
deren sängerischer Begabung, da dort die geistlichen Werke der vergangenen 
Jahrhunderte in der Praxis erfahrbar werden 80 . Am besten ist die 
mehrperspektivisch ausgerichtete Lehre an der Schola am Beispiel des 
Kompositionsstudiums nachzuvollziehen, das in die Gebiete Theorie und Praxis 
unterteilt wird81. Neben der theoretischen Beschäftigung mit musiktheoretischen, 
musikgeschichtlichen und musikästhetischen Gegenständen, wie 
Grundüberlegungen zur Kunst, zu Formen der Motette, zur historischen 
Auseinandersetzung mit der Form und Entwicklung der Suite oder der Sonate, 
werden immer Analysen der jeweiligen Werke, Stilstudien oder freie 
Kompositionen von den Studierenden erwartet82. 
 Dieser Dualismus drückt sich nicht nur in der groben Studienkonzeption 
an der Schola aus, sondern in der mehrperspektivischen Auseinandersetzung mit 
musikalischen Kompositionen im Unterricht selbst. Darauf verweist das eingangs 
erwähnte Zitat aus Louis Laloys Artikel Une nouvelle École de musique: Le cours 
de M. Vincent d'Indy.83 Die Analyse der Stücke im Unterricht wird von d'Indy am 
Klavier durch den künstlerischen Vortrag illustriert, so dass neben den rein 
formellen Eigenschaften auch die ästhetische Dimension des Werkes von den 
Studierenden erfahren werden kann 84 . Laloy kommt zu dem Schluss, dass es 
derzeit keinen vergleichbaren Unterricht gebe, in dem Theorie und Praxis so nah 
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beieinander stehen, wodurch den Studierenden ein vielschichtiges Bild der Musik 
vermittelt werde, was sie wiederum zum eigenständigen Handeln befähige 85 . 
Renata Suchowiejko betont, dass dieser Dualismus, der einer Verbindung zweier 
Welten gleichkommt, auch in dem Lehrmaterial d'Indys zum Tragen kommt86. 
D'Indys Hauptwerk, der Cours de composition musicale, ist als eine dieser zwei 
Welten, als die objektive und geordnete Welt zu betrachten, der der Unterricht 
d'Indys gegenübersteht, in dem das Subjektive und Mehrdeutige besprochen wird. 
Dem Hauptkritikpunkt gegenüber d'Indy, sein Unterricht sei durch Engstirnigkeit 
und Dogmatik geprägt, sind die Urteile seiner Studierenden entgegenzuhalten, die 
ihn als Lehrer schätzten, da er ihnen nicht seine Meinung aufoktroyierte. Ziel des 
Unterrichts war nicht die Alleinstellung der Ansichten d'Indys, wenngleich dieser 
Eindruck aus der Auseinandersetzung mit dessen Cours de composition musicale 
entstehen kann, sondern die Befähigung der Studierenden zum eigenen 
Komponieren und Verstehen der Musik. Umso mehr gilt es, d'Indys Bemühen zu 
unterstreichen, den Modellcharakter des Cours de composition musicale und der 
dort aufgezeigten Idealmodelle immer nur als ein Mittel zum Zweck des 
Ausdrucks einer Idee zu sehen. Die Form an sich bringt noch nicht die Idee des 
Komponisten zum Ausdruck87. Die negativen Folgen einer Generalisierung und 
Überhöhung der Form zum Selbstzweck, wie es manchen Absolventen der Schola 
vorgeworfen wurde, karikiert Déodat de Sévérac in dem Aufsatz La 
Centralisation et les petites Chapelles musicales: 
 
„Quelques-uns de ses jeunes adeptes et ses détracteurs me semblent le comprendre assez 
mal car, à peine a-t-il fini de parler, que les premiers essayent d'élever sur l'Autel la statue 
d'une muse bizarre « La Musique horizontale ». Sur le socle de la statue on lit ces mots 
gravés en lettres gothiques:    
« Unum solum, nécessarium, contrapunctum ». Quant à ses détracteurs ils ne l'ont pas 




Sévérac spricht in dieser Metapher verschiedene Punkte der Lehre d'Indys an, die 
in überspitzter Form zum negativen Bild des Komponisten beitragen. Besonders 
die Ansichten der Gegner (détracteurs), d'Indy sei rückwärtsgewandt, ein 
Sektierer und bereit, alle Neuerungen der Inquisition zu übergeben, bringen den 
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Grundton der Debatte um die theoretische und musikhistorische Ausrichtung 
zwischen Conservatoire, Debussysten und Scholisten auf den Punkt. 
3.2 Die Rolle der Alten Musik im Curriculum der Schola 
 
Im Gegensatz zur Ausbildung am Conservatoire legt d'Indy in seinem Curriculum 
den Schwerpunkt auf eine Vermittlung von Musikgeschichte, Musiktheorie und 
Musikästhetik bzw. Stilkunde, die bewusst an die Alte Musik anknüpft. Wie 
bereits ausgeführt, ist ein Ziel der bewusste Umgang der Studierenden mit der 
jeweiligen Stilistik, das Wissen um die Hintergründe der jeweiligen Epoche und 
die jeweilige Einordnung in den Lauf der Geschichte 89 . Bei Gesangs- und 
Instrumentalstudierenden, deren Curriculum sich vor allem auf eine Vermittlung 
eines breiten Repertoires ausrichtet, legt d'Indy durch die Vorgabe von 
Orchesterstellen von Bach bis zur Moderne sowie der Auseinandersetzung mit 
Komponisten aller Epochen, die für das jeweilige Instrument geschrieben haben, 
den Fokus auf ein ganzheitliches Musikverständnis, das durch die verpflichtende 
Belegung der Kurse in Kontrapunktik und gregorianischem Choral sowie der 
Polyphonie Palestrinas ebenso dem Lauf der Musikgeschichte folgt90, wie es beim 
Kompositionsstudium der Fall ist. Gerade das Gesangsstudium am Conservatoire 
war in den Jahren vor den Reformen Faurés häufig zur Zielscheibe harscher Kritik 
geworden. Unfähigkeit, Unwissen und veraltete Lehrmethoden bildeten die Trias 
des negativen öffentlichen Bildes der Gesangsabteilung des Conservatoires91. Viel 
deutlicher als bei dem eben beschriebenen Studiengang ist hier jedoch die 
chronologische Auseinandersetzung mit den jeweiligen Personalstilen und 
Kompositionstechniken im Kompositionsstudium92: „On ne deviendra pas maître 
de cette forme qu'après l'avoir suivie dans son histoire: [...] ainsi seulement on pourra 
écrire une Sonate nouvelle [...]”93 
 Der Kommentar Laloys beschreibt d'Indys grundsätzliche Ansicht, dass 
Neues nur aus der Auseinandersetzung mit dem Alten geschaffen werden kann. 
Darüber hinaus spricht Pierre Lalo in De quelques évolutions récentes de la 
Musique Française94 den bewussten Umgang mit der historischen Entwicklung 
der jeweiligen Kunst als wichtigen Punkt an, der die Freiheit des Geistes der 
Studierenden garantiert, wohingegen bei Studierenden des Conservatoires der 
Hang zum unüberlegten Übernehmen von Personalstilistiken vorherrsche95. Unter 
diesem Aspekt erhält die Alte Musik im Curriculum der Schola Cantorum eine 
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besondere Stellung. Dass dies nicht nur wohlwollende Meinungen hervorrief, ist 
bezüglich der Rivalitäten von Conservatoire und Schola verständlich. Der 
konservatoriumsnahe Musikkritiker und Journalist Émile Vuillermoz greift die 
historische Orientierung des Curriculums in seiner Kritik auf und stellt die 
Hypothese auf, das vertiefte Studium der historischen Stile würde die 
Komponisten von ihrer eigenen Zeit und dem zeitgenössischen Stil entfremden 
und einem Formfetischismus zuführen 96 . Auch die Auswahl repräsentativer 
Komponisten in d'Indys Musikgeschichte und deren Darstellung ist bereits 
mehrfach wegen der bewussten Manipulation von Fakten kritisch betrachtet 
worden. Laloy verweist eingangs in dem eben erwähnten Artikel auf die zentrale 
Stellung von Josquin de Prés, Orlando di Lasso und Palestrina 97 . Dieser 
Aufzählung wären noch Claudio Monteverdi, Johann Sebastian Bach und Jean-
Philippe Rameau hinzuzufügen sowie Gluck, Beethoven und Franck für die Zeit 
nach 175098. Da es sich bei d'Indys Cours de composition musicale jedoch um ein 
Werk handelt, das d'Indys persönliche religiöse und ethisch-moralische Werte 
widerspiegelt 99 , kommt es in seinen historischen Darstellungen zuweilen zu 
Verkürzungen und Verfälschungen. 
 Daran anknüpfend stellt Suchowiejko fest, dass trotz der moralisch 
negativen Wertung der Renaissance und des protestantischen Glaubens Bachs, 
gerade die Werke Monteverdis und Bachs sehr häufig aufgeführt wurden, 
wodurch ein Unterschied zwischen der qualitativen Wertung einerseits und der 
moralischen Wertung durch d'Indy andererseits deutlich wird100. Schneider führt 
diesbezüglich weiter aus, dass die moralische Wertung d'Indys zu dessen 
Befangenheit in der Wertung und zeitlichen Einordnung einzelner 
musikgeschichtlicher Epochen führt. So wird die Renaissance mit der 
Reformation assoziiert und deshalb historisch falsch an das Ende des 16. 
Jahrhunderts bis ins 17. Jahrhundert verlagert. Weiterhin wird vor allem die 
Camerata Fiorentina benannt, die d'Indy zufolge die letzten Bande mit der Musik 
des Mittelalters kappte, wodurch es zu einer Trennung von Form und Inhalt 
kam101. Das Mittelalter dagegen stellt für d'Indy den Glauben in das Zentrum der 
Kunst und verbannt den künstlerischen Hochmut102. Dies wiederum spiegelt sich 
in d'Indys Ansicht wider, alle Kunst, Malerei und Architektur eingeschlossen, sei 
Ausdruck der Religion und des Glaubens103. Auch Bach stellt durch seine klare 
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Identifikation mit dem lutherischen Glauben ein Problem in der Darstellung 
d'Indys dar. Bachs Schaffen, das ohne Zweifel von d'Indy gewürdigt und 
bewundert wurde, wird hier jedoch nicht wegen, sondern trotz seiner Zurechnung 
zum protestantischen Glauben anerkannt104. Ellis weist darauf hin, dass der Cours 
de composition musicale die dort positiv bewerteten Komponisten als Vorgänger 
des Wagnerschen Musikdramas darstellt. Dies hängt weniger mit einer 
Orientierung an der unendlichen Melodie Wagners zusammen, sondern damit, 
dass die jeweiligen Komponisten laut d'Indy dem inneren Ausdruck Vorrang vor 
dem äußerlichen Effekt sowie vor losem Zierrat gaben 105. 
 Neben der Verankerung der Alten Musik in der theoretischen 
Auseinandersetzung spielte ihre Aufführung in öffentlichen Konzerten eine 
ebenbürtige Rolle, was die äußere Präsentation der Schola betraf. Dort sorgte zum 
einen Bordes durch die vielen Konzertreisen mit seinen Chanteurs für eine 
regelmäßige Präsenz in der Presse, andererseits fanden wöchentlich Konzerte 
statt, in denen Werke von Bach, Händel, Charpentier, Lully, Destouches und 
Rameau aufgeführt wurden106. Besonders hervorzuheben sind die Aufführungen 
von Monteverdis „L'Orfeo” am 25.02.1904 und „L'incoronazione di Poppea” im 
darauffolgenden Jahr sowie der Johannes-Passion und des Weihnachtsoratoriums 
Bachs107. Allerdings verweist Flint in ihrer umfangreichen Studie zum Repertoire 
der Schola darauf, dass im Vergleich zu den 1890er Jahren der Schola deren 
Repertoire der Musik der Renaissance zwischen 1900 und 1904 stark nachließ, 
mit der Ausnahme der Werke Monteverdis108.  
Im Gegensatz dazu nahmen die Konzerte, in denen Kantaten Bachs aufgeführt 
wurden, stärker zu, da sie aufgrund der höheren Popularität der Werke Bachs eine 
größere Öffentlichkeit erreichen konnten 109 . Hieraus wird ersichtlich, dass die 
Schola nach den ersten Jahren den Anspruch hatte, sich mit anderen 
Konzertgesellschaften zu messen. Dazu gehörte vor allem die Société des 
Concerts du Conservatoire, aber auch die Société nationale de musique oder so 
populäre Konzertveranstalter wie die Concerts Lamoureux oder die Concerts 
Colonne110. Wie bereits erwähnt, nimmt die Anzahl der Werke der Renaissance in 
den Konzerten der Schola um 1900 allmählich ab, so dass sie 1904 fast 
vollständig aus dem Konzertrepertoire verschwunden waren. Dies führt Flint zu 
dem abschließenden Kommentar, dass die Schola, die sich primär durch die Alte 
Musik im akademischen Diskurs und im Konzertleben etabliert hatte, diese Musik 
gar nicht mehr in den Fokus ihrer Konzerte stellte und dennoch von ihren 
Gegnern immer noch als katholisch geprägte Institution bezeichnet wurde, welche 
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gegen das sinnliche Erleben von Musik eintrat und eine idealistische Ästhetik 
vertrat111. 
 Grundsätzlich ist die Favorisierung der musique ancienne um 1900 jedoch 
keine Besonderheit. Pasler stellt diesbezüglich fest, dass bereits lange vor der 
Gründung der Schola im Amateurbereich und professionellen Sektor 
Aufführungen Alter Musik nachweisbar sind, so dass diese als Modeerscheinung 
verstanden werden können 112 . In einer Übersicht weist sie den 
Aufführungszeitpunkt verschiedener Werke Glucks, Rameaus, Lullys und anderer 
Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts in Aufführungen im Rahmen von 
Abschlussprüfungen am Conservatoire sowie in öffentlichen Konzerten der 
Pariser Konzertgesellschaften nach. In fast allen Fällen greift die Schola mit ihrem 
Repertoire auf das bereits Aufgeführte zurück, so dass Äußerungen d'Indys 
fraglich bis falsch erscheinen, wenn er in einem Brief schreibt: „[...] tandis que 
pour BACH, RAMEAU, GLUCK, et les Français du dix-huitième siècle si 
captivants, la propagande par le concert est nécessaire, puisqu'on ne les joue 
jamais en France.”113 Fulcher pointiert den Sachverhalt, indem sie das Format der 
historischen Konzerte auf Édouard Colonne zurückführt, der seit den 1870er 
Jahren historisch orientierte Konzerte veranstaltete, ebenfalls mit dem Ansinnen 
der Bildung des Publikums, jedoch ohne, wie Fulcher betont, diese in einen 
ideologischen Rahmen zu stellen114. 
3.3 Die Traditionskonzeption d'Indys 
 
„L'art, dans sa marche à travers les âges, peut être ramené à la théorie du microcosme. 
Comme le monde, comme les peuples, comme les civilisations, comme l'homme lui-même, 
il traverse de successives périodes de jeunesse, de maturité, de vieillesse, mais il ne meurt 
jamais et se renouvelle perpétuellement. Ce n'est pas un cercle fermé, mais une spirale qui 
monte toujours et toujours progresse.”
115 
 
Ausgangspunkt alles sinnvollen musikalischen Schaffens ist für d'Indy das Wissen 
um die Entwicklung musikalischer Formen und Stilistiken. Nur dadurch kann der 
Komponist in seinem Werk wahrhaftig sein und Neues schaffen. Dieser 
Überzeugung geht die Traditionskonzeption d'Indys voraus, der zufolge dem 
historischen Verlauf ein progressives Element innewohnt, das d’Indy unter dem 
Bild einer Spirale subsumiert, wie das vorangestellte Zitat belegt. Dass d'Indy sich 
mit dieser Ansicht ganz auf der Höhe seiner Zeit befindet, weist Suchowiejko in 
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ihrer Auseinandersetzung mit seinem Unterricht nach116. Dort rekurriert sie auf die 
Kompositionslehren von Anton Reicha, Johann Bernhard Logier, Adolphe 
Bernhard Marx und Hugo Riemann, an die d'Indy mit seiner Lehre anknüpft117. 
Auch das Urteil seiner Absolventen verweist auf d'Indys Überzeugung von der 
kontinuierlichen Progression der Musik, die ihn als einen Menschen beschreiben, 
der überall Anknüpfungspunkte verschiedener Art zwischen den jeweiligen 
Epochen zu finden vermochte118. Der Cours de Composition musicale zeichnet 
sich demnach auch durch sein enormes Spektrum von der Antike bis zur Neuzeit 
und die dort aufgezeigte Kontinuität der Formen aus. Teil dieser Konzeption ist 
ebenso eine moralische Wertung der jeweiligen Epochen, wie bereits 
angesprochen wurde. Dies wiederum hängt mit d'Indys Überzeugung zusammen, 
jede Kunstform sei Ausdruck von Religion119. Allerdings bezieht sich d'Indy vor 
allem auf die Religion christlich-katholischer Prägung. Dies wiederum hat 
Auswirkungen auf die Bewertung der Reformation, protestantisch und vor allem 
jüdisch geprägter Komponisten. Letztere werden von d'Indy als ausschließlich 
profitorientiert bezeichnet 120 , was sie dadurch als wahrhaftige Künstler 
disqualifiziert. Ihre Kompositionen entspringen laut d'Indy keiner Aufrichtigkeit, 
sondern sind nur Ausdruck persönlicher Profilierung und Profitgier, was ihnen 
wiederum den künstlerischen Wert abspricht und sie so zum Misserfolg und zum 
raschen Vergessen verdammt 121 . In diesem Sinne subsumiert d'Indy die 
Komponisten Adam, Auber, Halévy, Hérold, Meyerbeer, David und Offenbach 
unter dem Begriff der judaischen Schule 122 , ungeachtet dessen oder gerade 
deshalb, dass Auber, Halévy und Meyerbeer die großen Komponisten der 1830er 
Jahre waren und durch ihre Erfolge die Grand Opéra maßgeblich geprägt haben. 
 Auch die protestantischen Komponisten werden in d'Indys 
Inaugurationsrede verdammt: „Guerre au particularisme, ce fruit malsain de la 
déviation protestante!” 123  Dies wiederum stellt d'Indy vor das Problem seiner 
Bachrezeption. Wie bereits angedeutet, wurde Bach weniger wegen, sondern trotz 
seines Glaubens gewürdigt. D'Indys Verehrung Bachs steht dennoch laut Ellis 
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außer Frage124. Die dort zitierte Passage aus d'Indys Korrespondenz belegt dies 
zweifelsohne: „Je n'y ai eu qu'une belle impression, celle de jouer sur l'orgue du 
grand BACH, [...] je me suis délecté à jouer des airs de la Passion et la grande 
Passacaille en ut mineur.” 125  D'Indys Bestreben nach einer Bachrezeption 
katholischer Lesart zeigen nicht nur die Versuche der Glättung des 
protestantischen Entstehungshintergrundes seiner Werke und der Verstärkung des 
katholischen Hintergrundes der h-Moll-Messe, sondern auch d'Indys Ausspruch: 
„Bach était luthérien. Mais, au fond, c'est un catholique.” 126  Einen möglichen 
Ansatz der Interpretation im Sinne d'Indys bot die Einreihung Bachs in die Linie 
der Vorgänger Wagners. Hier wurde der polyphone Charakter von Bachs Werken 
in den Fokus gestellt, um ihn mit Wagners Technik der inneren Verknüpfung 
seiner Leitmotive untereinander zu verbinden127. 
 Die spiralförmige Konzeption der Entwicklung der Kunst findet laut 
d'Indy in seinem Curriculum in Form aufeinander aufbauender Kurse statt. Damit 
wird seine historische Sichtweise zum Grundbaustein der Lehre an der Schola und 
ist als solche für das weitere Verständnis von Bedeutung. Die Schola soll den 
Studierenden das Anknüpfen an die historische Entwicklung der Musik 
ermöglichen und verhindern, dass ausschließlich der aktuelle Geschmack kopiert 
und ungefragt übernommen wird, da dies nicht zur Erneuerung der Kunst beiträgt, 
womit dem Komponisten eine moralisch-sittliche Verantwortung übertragen 
wird128. 
3.4 Das Kurssystem 
 
Wie bereits angesprochen, spiegelt das Kurssystem der Schola d'Indys 
Vorstellungen von historischer Entwicklung wider. Sein Ziel ist, die Studierenden 
dieselben Schritte nachvollziehen zu lassen, die die Musik durch die 
verschiedenen Jahrhunderte hindurch unternahm, um die Absolventen für das 
eigene Behaupten in der zeitgenössischen Musik zu wappnen. Dies gilt nicht nur 
für die Kompositionsstudierenden, sondern in gleichem Maße für die 
Instrumental- und Vokalstudiengänge. Das Kurssystem soll in den Studierenden 
konsequent die „sentiments d'amour, d'admiration, d'enthousiasme” 129  für die 
verschiedenen Ausprägungen des menschlichen Geistes schaffen, um sie, 
ausgerüstet durch diese gesunde und substanzielle Lehre, bis zu den Gipfeln der 
Kunstphilosophie zu führen130. 
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 Im Gegensatz zum Conservatoire, an dem der Unterricht nach der 
bestandenen Aufnahmeprüfung kostenlos war131, gliederte sich der Unterricht an 
der Schola in grundlegende und aufbauende Kurse (cours élémentaires oder cours 
populaires und cours supérieurs). Die Grundlagenkurse umfassten zum Zeitpunkt 
der Gründung der Schola die Fächer Gehörbildung und Musiktheorie, 
Gregorianik, Tasteninstrumente und das Vokalensemble132. Im Gegensatz zu den 
cours supérieurs sind die cours élémentaires kostenfrei133 und richten sich damit 
an eine breitere Öffentlichkeit. Das Ausbildungsangebot erfuhr innerhalb der 
ersten Jahre der Schola eine enorme Erweiterung, so dass um 1900 fast alle 
musikalischen Disziplinen gelehrt werden konnten134. Das Hauptstudium unterteilt 
sich in den „premier degré” mit einer Dauer von vier Jahren, ein dreijähriges 
Studium des „deuxième degré” und die aufbauenden „cours supérieurs”, die eine 
zusätzliche Studienzeit von zwei Jahren vorsahen. Unterrichtet wurden im 
Unterricht des „premier degré” die Fächer Gehörbildung, Gregorianischer 
Gesang, Gesang, Tonsatz, Korrepetition und Improvisation, Praxis der Liturgie, 
Orgel, Klavier, Violine, Harfe, Cello, Viola, Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn, 
Posaune, Kammermusik und Orchester und Chorgesang. Weiter vertieft werden 
konnten dagegen nur die Fächer Gesang, Kontrapunkt, Orgel, Klavier, Violine, 
Cello und Gregorianischer Gesang. Diese Verengung der Fülle an Fächern setzte 
sich bei den „cours supérieurs” fort, in denen nur noch die Fächer Komposition, 
Orgel, Klavier und Violine angeboten wurden135. 
Eine Neuerung stellte der 1908 hinzugefügte „cours intermédiare” zwischen dem 
ersten und zweiten Niveau dar, der eine vollständige technische Vorbereitung der 
Studierenden auf das darauf aufbauende Studium des „deuxième degré” 
ermöglichen sollte, da die letzte Stufe vor allem der Interpretation und der eigenen 
stilistischen sowie künstlerischen Vervollkommnung dienen sollte136. Besonders 
an dem Kurssystem war, dass d'Indy von seinen Studierenden erwartete, dass sie 
an allen in ihren Curricula vorgesehenen Kursen teilnahmen. Im Gegensatz zu 
dem am Conservatoire unter Théodore Dubois eher geduldeten Vorlesungen in 
Musikgeschichte, die von den Studierenden nicht besucht und vom anderen 
Lehrpersonal belächelt wurden137, erwartete d'Indy die vollständige Teilnahme an 
allen Kursen. Nach dreimaligem Fehlen konnte ein Ausschluss der Studierenden 
vom Unterricht erwogen werden. Des Weiteren wurde innerhalb des Kurssystems 
zwar kein Wettbewerb durchgeführt, doch nach jedem Studienjahr gab es eine 
abschließende Überprüfung des Entwicklungsstandes der Studierenden. Die 
ablehnende Haltung d'Indys bringt dessen Ausspruch klar zum Ausdruck: „Soyez 
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des émules dans le travail, jamais des rivaux.” 138  D'Indy zufolge ist der 
Wettbewerb nicht Garant von Qualität, sondern  hat viel mehr zur offiziellen 
Billigung des Mittelmaßes geführt139. Dennoch weist Pasler auf den Umstand hin, 
dass die Semesterprüfungen mit demselben Wortlaut bewertet wurden, wie die 
Prüfungen am Conservatoire 140 . Ebenfalls wichtig im Vergleich mit dem 
Conservatoire ist, dass für das Studium an der Schola keine Altersbegrenzungen 
vorgenommen wurden. Es konnte also prinzipiell jeder studieren, der die nötigen 
Fähigkeiten in einer Aufnahmeprüfung nachgewiesen hatte141. Die Fortsetzung des 
Studiums im nächsthöheren Niveau ist abhängig von den Ergebnissen und der 
regelmäßigen Unterrichtsteilnahme. Ein weiteres Detail lässt aufhorchen: Da die 
Schola ihre Konzerte mit den eigenen Studierenden verständlicherweise 
bestückte, war es möglich, bei regelmäßiger Teilnahme an den Konzerten 
preisreduzierten Unterricht zu erhalten. Dadurch wird, wenn auch entfremdet, 
dass Prinzip des Miteinander an der Schola betont: „[...] tout pour le bien de tous, 
telle est la devise qu'élèves et professeurs de la Schola s'efforceront de mettre en 
pratique.” 142  Das Studium wurde mit einem „diplôme de fin d'études” 
abgeschlossen. 
 Die Konzeption des Unterrichtssystems findet sich bereits in d'Indys 
Entwürfen zur Reformierung des Conservatoires, die jedoch nicht zur Umsetzung 
kamen143. Sie ist als Reaktion auf d'Indys Bestreben nach einer Neuerung des 
Unterrichts am Conservatoire zu verstehen und der dortigen Produktion von „non-
valeurs”144. Dies unterstreicht auch Pasler in ihrem Schlusswort, wenn sie urteilt, 
dass d'Indy trotz seiner heute vielfach kritisch gesehenen Ansichten als treibende 
Kraft in Regierungskreisen eine entscheidende Rolle für den musikalischen 
Fortschritt gespielt hat, hinsichtlich der Überwindung überkommener Positionen 
und Konventionen145. Die Eigenschaften d'Indys, Einsicht in die Bedeutung von 
Tradition und gleichzeitig das Vertreten zeitgenössischer, internationaler 
musikalischer Tendenzen, machten ihn als Kommissionsmitglied zur 
Reformierung des Conservatoires attraktiv. Ein weiterer Punkt war jedoch auch 
d'Indys Renommee als Komponist, welches er sich durch die Teilnahme und das 
Erringen verschiedener Preise erarbeitet hatte. Auch wenn d'Indy Wettbewerbe 
ablehnte und in der Schola aus dem Curriculum verbannte, damit die Kunst im 
Vordergrund stünde, nicht das Virtuosentum,  waren sowohl die Dozenten an der 
Schola als auch d'Indy selbst zum Großteil hochdekorierte Absolventen des 
Conservatoires146. Dadurch, dass an der neugegründeten Schola Absolventen des 
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Conservatoires angestellt wurden, die ihrerseits die von d'Indy kritisierte 
Ausbildung offensichtlich erfolgreich durchlaufen hatten, ist Paslers Einwand 
berechtigt, es sei nicht per se klar, ob sich die Lehrmethoden an der Schola so 
rigoros von denen des Conservatoires abhoben, d'Indy selbst vielleicht 
ausgeschlossen147. 
 Trotz der berechtigten Einwände ist festzuhalten, dass das Curriculum und 
das Kurssystem der Schola zum Zeitpunkt ihrer Implementierung ein Novum in 
der Pariser Musikbildungslandschaft darstellten. Die Strahlkraft der Institution 
zeigt auch die Polemik um den Bericht von Maurice Couyba für das 
Kultusministerium, in der u.a. die Lehrsituation am Conservatoire mit den Worten 
aus d'Indys Inaugurationsrede kritisiert wurde 148 : „Grace à ce système 
d'enseignement, les élèves, une fois le métier acquis, auront étudié leur art au 
triple point de vue de l'histoire, de l'esthétique et de l'application pratique [...]”149 
Das heißt wiederum nicht, dass keine Inhalte des Curriculums vorher am 
Conservatoire oder der École Niedermeyer unterrichtet wurden. Dies zu 
behaupten, würde den Tatsachen widersprechen, wie Pasler in ihrem Aufsatz 
Deconstructing d'Indy ausführlich darlegt150. Der Unterricht in Musikgeschichte 
und Musikästhetik wurde am Conservatoire bereits 1871 durch Ambroise Thomas 
initiiert, auch das Orchesterdirigat als Studium war dort schon 1873 eingeführt 
worden. Auch die hartnäckige und auch bei Fulcher vorgebrachte Behauptung 
einer strickt getrennten Vermittlung von Kontrapunkt an der Schola und 
Harmonielehre am Conservatoire kann vor dem Hintergrund der Lehrwerke 
Dubois' 87 Leçons d'harmonie, seiner Ansicht, Kontrapunktik sei die beste Übung 
für Komponisten, und der Tatsache, dass die Komposition einer Fuge im Prix de 
Rome Teil des Wettbewerbs war und auch bei Abschlussarbeiten gefordert wurde, 
nicht aufrecht erhalten werden151. Dies gilt ebenso für die Schola, an der d'Indy 
zum Studium der Harmonielehre das Kompendium Cent thèmes d'harmonie 
herausgab, um Studierenden zu zeigen, wie gegebene Basslinien harmonisiert 
werden können152. 
 Das Novum bestand also nicht in der Neueinführung von Kursen oder 
einem revolutionären Umgang mit den Unterrichtsinhalten, sondern mit der 
konsequenten Erweiterung und Anpassung der Inhalte an die aktuell kritisierte 
Lehrsituation am Conservatoire. Denn auch an der École Niedermeyer war die 
Lehre von sakraler Musik wesentlicher Bestandteil der Lehre, so dass die Schola 
dies nicht als Alleinstellungsmerkmal für sich hätte beanspruchen können. 
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3.5 Die Bach-Konzerte der Schola: Bildungsveranstaltungen oder 
Finanzierungsmodell? 
 
Die Bach-Konzerte der Schola waren um 1900 zu einer einflussreichen Pariser 
Konzertreihe geworden, die der Schola zu Ansehen und Einkommen verhalf. 
Letzteres wurde jedoch von offizieller Seite konsequent vermieden, publik werden 
zu lassen. Erst später räumte d'Indy den kommerziellen Charakter der 
Veranstaltungen ein153. 
 
„[...] la Schola n'est pas une société de concerts, c'est une école d'art, et le but des concerts 
que nous y donnons n'est nullement de faire des recettes (vu l'exiguïté de notre salle, la 
recette maximum arrive à peine à défrayer les dépenses du concert) mais seulement de faire 
l'éducation musicale de nos élèves [...] en leur faisant entendre et exécuter des œuvres qu'ils 
ne pourraient entendre et exécuter nulle part ailleurs.”
154 
 
Dieses Zitat aus einem Brief d'Indys an den Chefredakteur der Zeitung Le Monde 
Musical belegt den zumindest offiziell verlauteten pädagogischen Anspruch der 
Schola-Konzerte, weshalb diese nicht mit demselben Maßstab gemessen werden 
sollten wie die Konzerte der anderen Pariser Konzertveranstalter. Dies gilt ebenso 
für die Bach-Konzerte, die als uneigennützige Veranstaltungen zur authentischen 
Aufführung der Musik Bachs dargestellt wurden, wobei darüber hinaus Inhalte 
und Werte der Musik den Anwesenden vermittelt werden sollten. Damit war das 
offizielle Hauptanliegen der Konzerte ein pädagogisches und uneigennütziges, 
was das Verfolgen kommerzieller Absichten ausschloss155. Zur Beantwortung der 
Frage nach der tatsächlichen Uneigennützigkeit der Bach-Konzerte sollte man 
bedenken, dass die Schola im November 1903 vor dem Bankrott stand und 
dringend auf Geld angewiesen war 156 . Wie bereits erwähnt, ermöglichten die 
Bach-Konzerte der Schola das Erschließen einer wesentlich größeren Hörerschaft. 
Andererseits hatte die Aufführung der Werke Bachs zur Folge, dass das 
ursprüngliche Kernrepertoire der Schola, die Werke der Renaissance, 
kontinuierlich weniger aufgeführt wurden157. Der Ruf der Schola-Konzerte als 
uneigennützige Bildungsveranstaltungen spiegelt sich in den Kritiken der Presse 
wider, in denen einhellig die Atmosphäre und die Gemeinschaft aus Ausführenden 
und Publikum gefeiert wurde. 
 
„Il ne s'agit pas de cela maintenant, et ce que je tiens à signaler à nos lecteurs c'est le cadre 
sympathique et familier dans lequel ont lieu ces auditions de la Schola. Le public y vient 
avec un esprit de recueillement très spécial pour écouter et non pour se montrer, pour jouir 
de la beauté d'une œuvre et non pour critiquer tels interprètes ou faire la bouche en cœur 
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avant même qu'ils ne préludent [...] On s'y rend un peu comme à l'office et cette atmosphère 




Besondere Betonung erfährt der Umstand, dass das Publikum laut Jean d'Udine 
nicht zum Konzert kommt, um sich zu zeigen und gesehen zu werden, was damit 
indirekt anderen Konzertveranstaltungen, nicht zuletzt den Vorstellungen an der 
Oper unterstellt wird, sondern allein um der Musik willen. Als Vergleichsebene 
wird die sakrale Atmosphäre eines Gottesdienstes herangezogen, womit wiederum 
dem christlichen Ruf der Schola Rechnung getragen wird. Gleichzeitig verweist 
diese auch auf die quasi religiöse Atmosphäre der Bayreuther Festspiele und 
damit auf die Art der Ideologieverbreitung Wagners 159 . Die Erziehung des 
Publikums durch Gesprächskonzerte ist zu dem Zeitpunkt an sich nicht mehr neu, 
jedoch laut Fulcher die Einbettung in einen konkreten ideologischen Kontext160. 
Diese besondere Atmosphäre wird ebenso von Debussy erwähnt, der sich sonst 
äußerst kritisch zur Schola positioniert. 
 
„Comme cela est réconfortant de voir ces jeunes gens, ces jeunes filles, mettre au service de 
la musique l'effort fraternel de leurs bons petits cœurs, et tâcher d'obéir au désir de 
perfection que leur veut Vincent d'Indy au beau sourire encourageant[...] Est-ce à cause de 
l'exiguïté de la salle ou l'influence mystérieuse de la divinité, mais il y a communion entre 
ceux qui exécutent et ceux qui écoutent.”
161 
 
Es sei tröstlich zu sehen, wie bei den Konzerten der Schola eine Einheit zwischen 
Ausführenden und Publikum entstehe und die Musik nur um ihrer selbst willen 
gespielt wird. Man sollte jedoch nicht vergessen, dass Debussys Urteile häufig 
zwiespältig und durch ihre Ironie nicht eindeutig sind. Nichtsdestotrotz gibt der 
Kommentar Aufschluss darüber, unter welchen Bedingungen die Konzerte 
stattfanden, wie sie vom Publikum wahrgenommen wurden und in was für einem 
Verhältnis Ausführende und Rezipierende standen. Dem Urteil Gustave 
Samazeuilhs, die Qualität der Aufführungen der Schola würden sich daraus 
erklären, dass hier Werke Bachs von Musikern aufgeführt würden, die ihn 
tatsächlich verstünden162, steht die Kritik Jules Écorchevilles gegenüber, der die 
Interpretationen der Alten Musik als langweilig bezeichnet und der anmerkt, das 
rein historische Interesse übersteige das künstlerische, so dass „Ohr und Herz ein 
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wenig geopfert werden”163. Er konstatiert: „L'atmosphère dont nous parlions plus 
haut se fait lourde, et de plus en plus.”164 Écorcheville sieht den Grund seiner 
Kritik im Charakter der Ausführung und der von den Ausführenden verwendeten 
Stilistik. Grundsätzliche stilistische Fragen werden von ihm angesprochen, wie 
die Wahl der Dynamik, die Artikulation der Sänger und die „skandalöse” 
Verwendung von Rubati durch die Dirigenten im Sinne der romantischen 
Musikpraxis165, wodurch es dem Werk an Leben fehle166. Écorcheville fährt fort, 
dass es vor allem der Tätigkeit der Schola zu verdanken sei, dass dem lange 
andauernden Unwissen um die Alte Musik in den vergangenen Jahren durch Lehre 
begegnet wurde, so dass die zeitgenössischen Dirigenten nun vor dem Problem 
stünden, der Alten Musik ihre ursprüngliche Gestalt wiederzugeben, um sie vor 
der Uniformität zu bewahren, die ihr durch falsche romantische Stilistik 
aufgezwungen würde 167 . Er schließt jedoch damit, dass die Schola als Ort 
künstlerischer Rechtschaffenheit angemessen auf dieses Problem eingehen 
werde168. 
 Neben dieser wohlwollenden und konstruktiven Kritik wurden jedoch auch 
häufig Stimmen gegen das schlechte Niveau des Orchesters und das einiger 
Gesangsschüler laut, wie eine Kritik Adolphe Julliens belegt, in der die 
Unsicherheit einiger Gesangssolisten sowie die „bedauernswerte Leichtsinnigkeit” 
negativ benannt wird, die durch das schlechte Spiel einiger Mitglieder des 
Orchesters den Gesamteindruck der Aufführung schmälerte 169 . Grundsätzlich 
konnte sich die Schola jedoch einer wohlwollenden Presse gewiss sein, wie Flint 
betont, da einflussreiche Kritiker wie Michel Brenet oder René de Castéra durch 
ihre positiven Kritiken die Hand schützend über die Schola hielten170. Hinsichtlich 
der Kritiken verweist Flint auf das Phänomen, dass häufig zwischen der 
Werkinterpretation und dem Werk an sich stark getrennt wurde, wobei die 
theoretische und musikgeschichtliche Betrachtung häufig überwog171. Ein Grund 
für diese Rezeption mag der Anspruch der Veranstaltung als eine vergeistigte und 
intellektuelle Konzertreihe sein, was sich noch stärker 1902/1903 in der 
Verwendung der neuen Bach-Ausgaben des C. F. Peters-Verlags in deutscher 
Sprache ausdrückte. Gleichzeitig wird hierin ersichtlich, dass die Schola sich mit 
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den anderen Konzertreihen messen wollte, trotz d'Indys Einwand, es handele sich 
bei den eigenen Konzerten um pädagogische Veranstaltungen, die nicht mit 
demselben Maßstab, wie die Konzerte der anderen Veranstalter gemessen werden 
dürften. Gerade die Verwendung der Originaltexte kam der Schola als 
Alleinstellungsmerkmal zugute 172 . Ein Wandel innerhalb der Schola-Konzerte 
setzte um 1905 ein, als das Konzertformat erneuert wurde und man nun vermehrt 
Konzerte vom Stil des Grand Concert veranstaltete. Das dort aufgeführte 
klassisch-romantische Repertoire richtete sich in seiner Popularität an eine 
breitere Öffentlichkeit und erlaubte der Schola weiter ihren Bekanntheitsgrad und 
ihr Renommee gegenüber dem Conservatoire zu vergrößern173. 
3.6 Die Finanzierung der Schola durch Mäzene und die Ligue de la 
Patrie française 
 
Einer der Hauptansatzpunkte der Kritik Fulchers an der Schola ist die 
Verflechtung der Institution mit der politischen Rechten Frankreichs, maßgeblich 
der Ligue de la Patrie française und später der Ligue de l'Action Française. Sie 
weist die ideologische Anbindung der Schola an die Ligue de la Patrie française 
anhand des Briefwechsels d'Indys mit der Partei nach, der auch 1902 eine 
finanzielle Unterstützung der Bildungseinrichtung durch die Partei nahelegt 174. 
Darin bedankt sich d'Indy explizit für den Erhalt von Fördergeldern, woraus 
Fulcher ableitet, dass es zu einer finanziellen Unterstützung gekommen sein muss, 
die angesichts der finanziell prekären Lage der Schola nicht von der Hand zu 
weisen ist. Grundsätzlich vertritt Fulcher die These, dass die Schola als 
Sprachrohr der rechten Parteien von d'Indy verwendet wurde175. Dies steht zudem 
im Kontext der Ansicht, es sei vor allem der Einfluss d'Indys auf die französische 
Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts, der den Musikdiskurs zunehmend 
politisiert habe176. Dadurch begründet Fulcher letztlich auch die Unterstützung der 
Schola durch die Ligue, die Fulcher zufolge das Potenzial der Verbreitung der 
rechten Ideologie durch die Musik erkannt hatte177. 
 Prinzipiell stellt sie die Verbindung zwischen d'Indy und der Ligue im 
Sinne einer Interessengemeinschaft dar, deren ideologische Schnittmenge die 
Ablehnung des Kosmopolitismus, die Vertretung antisemitischer Standpunkte und 
die kritische Haltung gegenüber der Republik und den Dreyfusards ausmacht178. 
Analog dazu steht die Ansicht, man müsse die katholische Kirche und den 
Religionsunterricht verteidigen 179 . Im Kontext der Laizismusdebatte in 
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Frankreich, die 1905 in der endgültigen Trennung von Kirche und Staat 
gipfelte180, ist die Radikalisierung der beteiligten Parteien und damit auch die 
Suche nach einer effektiven Verbreitung der eigenen Ideologie nachvollziehbar. 
Allerdings ist hier zu fragen, wie in das von Fulcher entworfene Bild einer 
privaten Institution, die sich vor allem aus Spenden und Parteimitteln finanziert, 
die Feststellung Paslers passt, die Schola habe als école supérieure ebenso wie das 
Conservatoire staatliche Mittel zur Finanzierung erhalten 181 . Leider geht aus 
Paslers Aufsatz nicht hervor, in welchem Ausmaß die Schola staatliche 
Fördermittel erhielt und ob man von einer ausreichenden oder eher einer 
symbolischen Zahlung sprechen kann. Nichtsdestotrotz sollte unter diesem Aspekt 
die Verbindung von Schola und Ligue, so wie sie Fulcher darstellt, kritisch 
hinterfragt werden. Letztlich ist, unabhängig von den ideologischen 
Überschneidungen, das Bild einer Musikinstitution als Propagandamittel einer 
politischen Partei ein grundlegend anderes als das einer Institution, dessen Leiter 
sich mit den ideologischen Ansichten einer Partei identifizieren kann. Im ersten 
Fall handelt es sich um eine klare Abhängigkeitsbeziehung, die sich durch die 
finanzielle Unterstützung ausdrückt, wohingegen der zweite Fall zwar eine klare 
Übereinstimmung, jedoch die Wahrung der eigenen Integrität der Institution 
beschreibt. Die politische Gesinnung d'Indys stimmt unzweifelhaft mit dem 
rechten Lager überein, was sich ebenso an den erklärten Feinden der Ligue, den 
Protestanten, Juden und den Dreyfusards zeigt. 182 
Ausdruck der politischen Ansichten d'Indys ist nicht zuletzt dessen Oper „La 
légende de St. Christophe”, an der er zwischen 1908 und 1915 arbeitete. Die dort 
transportierte Abwertung der Dreyfusards, Republikaner, Juden, Protestanten, 
Debussysten und Conservatoire-Anhänger spricht eine klare Sprache bezüglich 
d'Indys nationalistischer und rassistischer Ansichten. Nicht zuletzt gibt d'Indys 
Bezeichnung der Oper als „drame antijuif” Auskunft über die Intention des 
Stückes183. 
 Es wäre jedoch falsch zu behaupten, die Ligue sei neben dem Staat die 
einzige Geldquelle der Schola gewesen. Durch d'Indys hohes gesellschaftliches 
Ansehen und seine Kontakte in verschiedene Kreise und Salons, nicht zuletzt zum 
Salon der Princesse Edmond de Polignac, war es ihm möglich, finanzielle Mittel 
für die Schola zu akquirieren184. Diese Form von Mäzenatentum ermöglicht d'Indy 
neben der finanziellen Unterstützung auch die Nutzung der Räumlichkeiten der 
Princesse für sogenannte „exercice concerts”, die in ihrem Salon zwischen 1898 
und 1899 durchgeführt werden. Neben der frühen Förderung der Bach-Kantaten-
Konzerte und der materiellen Unterstützung, die in einem Brief d'Indys 1896 
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dokumentiert ist, bleibt die Princesse bis an ihr Lebensende eine treue und 
zuverlässige Unterstützerin der Schola. Auch der Prinz selbst ist an prominenter 
Stelle, als Vizepräsident der Association des amis de la Schola, unterstützend für 
die Institution tätig185. Gleiches gilt für die Comtesse Greffulhe, deren Protektion 
maßgeblichen Einfluss auf die Schola, aber auch auf die Aktivitäten der Société 
nationale de musique hat. Der Einfluss reicht so weit, dass 1890 unter ihrer Ägide 
eine weitere Konzertgesellschaft, die Société des grandes auditions musicales en 
France, gegründet wird, die in einem klaren Verhältnis zur Société nationale steht. 
Dieses Verhältnis drückt sich vor allem in dem fast identischen Vorstand, 
bestehend aus d'Indy, Fauré, Chausson, Chabrier, Messager und Chevillard aus, 
aber auch nicht zuletzt in dem Bestreben d'Indys und Faurés der Comtesse zu 
versichern, dass sich die Société nationale wie eine kleine Schwester gegenüber 
der Konzertgesellschaft der Mäzenin verhalten wird 186 . Insgesamt wird nun 
deutlich, dass sich die Schola einerseits als private Institution durch eine Menge 
privater Spender und Mäzene finanzierte, andererseits der Staat, wenn auch in 
offensichtlich geringem Maße, sich an der finanziellen Förderung beteiligte und 
auch Mittel von der Ligue de la Patrie française der Schola zur Verfügung 
standen. Es ist davon auszugehen, dass die staatliche Förderung anhand der 
enormen Bandbreite an zusätzlichen Förderungsmaßnahmen, die 
kostenpflichtigen cours supérieurs bereits eingeschlossen, nur gering gewesen 
sein dürfte und auch angesichts der geringen Besoldung der Professoren 
verschiedene Sparmaßnahmen umgesetzt werden mussten, um das Großprojekt, 
was die Schola von Beginn an darstellte, am Leben zu erhalten. Die Kreise, aus 
denen die Schola Fördermittel erhielt, sind jedoch politisch betrachtet elitäre 
Kreise, die der nationalistischen Rechten zuzuordnen sind und als solche der 
Republik kritisch gegenüberstanden. Gleichwohl sollte der These Fulchers, die 
Schola sei primär als Sprachrohr der Ligue geplant gewesen, kritisch begegnet 
werden, da das nicht nur einen Bruch mit den Zielen Guilmants darstellen würde, 
sondern auch die Selbstständigkeit und Freiheit der Schola infrage stellen würde 
und damit auch die Integrität d'Indys, der sich in seinem Handeln stets als 
eigensinnig und frei, so kontrovers und schwierig die von ihm vertretenen Thesen 
gewesen sein mögen, behauptet hat. 
4. Zur moralisch-ethischen Doktrin der Schola 
 
„Vincent d'Indy y [à la Schola] professe la composition avec un esprit que certains 
trouvent entaché de dogmatisme; [...]”187 Dieser Kommentar Debussys bezüglich 
d'Indys Lehre an der Schola spiegelt eine in zeitgenössischen Schriften vielfach 
vorgebrachte Kritik wider. Im Vorfeld war bereits auf die Ursprünge der Schola 
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als Schule zur Verbreitung und Pflege sakraler Musik eingegangen worden, 
ebenso auf d'Indys politische Einstellungen. Émile Vuillermoz treibt dieses Bild in 
seinem äußerst polemischen Artikel Le Dictionnaire bis zur Karikatur188. Dort 
wird die Schola unter d'Indys Leitung zur Sekte erklärt, in der er seine 
Wertvorstellungen und Dogmen umsetzen konnte189. 
Der Begriff des Dogmas sollte hier jedoch im Vorfeld geklärt werden. Jean Huré 
führt ihn auf den in der griechischen Antike verwendeten Begriff des Dogmas 
zurück, der zunächst allgemein die Lehre bezeichnete. In der Folge habe der 
Begriff eine Einschränkung hinsichtlich der Anbindung an die religiöse Lehre 
erfahren, wodurch er nur noch als Behauptung gilt, die als absolute Wahrheit 
dargestellt wird, ohne jedoch faktisch nachweisbar zu sein 190. Im Sinne einer 
Lehre ist demnach auch das Zitat der Inaugurationsrede Guilmants zu verstehen, 
wenn er davon spricht, die Studierenden der Schola mit dieser Lehre zu erfüllen, 
damit sie diese ihrerseits weitergeben können191. Der von Guilmant postulierte 
Grundsatz lautet: „la foi dans l'art et le désintéressement dans le métier”192. Dieser 
Glaube an die Kunst und die Uneigennützigkeit, also die Ablehnung der 
Profitgier, wird in Abgrenzung zur allgemeinen Musikbildung als neue Richtlinie 
formuliert, wobei klar ist, dass die allgemeine Musikbildung vor allem das 
Conservatoire ist. Es seien bereits genug Musiker ausgebildet worden, deren 
einziges Ziel der Profit sei, so dass dieser Entwicklung mit der Gründung der 
Schola Einhalt geboten werden soll. Problematisch wird diese Überzeugung 
jedoch in dem Moment, in dem d'Indy durch Analogiebildung die Profitgier mit 
antisemitischen Inhalten verknüpft, wie er es in seiner Inaugurationsrede tut. Auch 
dort betont er die Uneigennützigkeit des musikalischen Schaffens, dem bereits 
„trop nombreux sémites”193 gegenüberstehen. Auguste Mangeot reagiert äußerst 
scharf auf die antisemitische Äußerung und kontert daraufhin: „Il n'y a pas que les 
sémites qui soient obliges de chercher dans la musique ‚le profit‛. Il y a la presque 
totalité des pauvres chrétiens qui n'ont pas eu, comme M.V. d'Indy, de grosses 
rentes en naissant et qui sont obligés de vivre.”194 Nicht nur Juden würden in der 
Musik nach Profit streben. Fast alle armen christlichen Komponisten wären aus 
Armut dazu gezwungen, ähnlich zu handeln. 
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Das hier gezeichnete Bild des reichen Adligen, der ohne finanzielle Sorgen ein 
ruhiges Leben führen kann, ist wiederum ein Gegenbeispiel für den Großteil der 
Absolventen des Conservatoires. Jenes zeichnete sich durch seine Anbindung an 
die Republik durch ein grundsätzliches Misstrauen gegenüber den alten Eliten aus 
und wollte durch das Wettbewerbssystem die Meritokratie als Gegensatz zum 
Blutadel fördern 195 . Statt übermäßiger Rivalitäten sollen die Studierenden der 
Schola jedoch miteinander arbeiten, nicht gegeneinander. Darin findet sich d'Indys 
bereits beschriebene Ablehnung des Wettbewerbssystems des Conservatoires. Ein 
guter Musiker zeichne sich nicht durch seine angehäuften Abschlüsse aus, sondern 
vielmehr durch sein Genie und seine umfassende Bildung 196 . Durch das 
Lehrsystem würden zwar keine Virtuosen und eitle Musiker ausgebildet, aber 
dafür bescheidene und zuverlässige Arbeiter197. 
 Als zentral für das Unterrichtssystem der Schola erweist sich d'Indys 
Ansicht, dass das wahre Ziel der Kunst sei zu dienen: „[...]le vrai but de l'art est 
d'enseigner, d'élever graduellement l'esprit de l'humanité, de servir [...] je ne crois 
pas qu'il existe au monde une mission plus belle, plus grande, plus réconfortante 
que celle de l'artiste comprenant de cette façon le rôle qu'il est appelé à jouer ici-
bas.”198 
Damit wird die persönliche Verwirklichung, in der das Ego im Vordergrund steht, 
zugunsten einer spirituellen Ansicht abgelehnt, nämlich dem Beitrag des Einen 
zur Gesamtheit der göttlichen Kunst. Das Dienen und sich Helfen ist Teil des 
Curriculums, da die fortgeschrittenen Lernenden den Anfängern als sogenannte 
moniteurs, also Tutoren zur Seite stehen. Damit tragen sowohl Lehrende als auch 
Studierenden zum Wohle der Lehrinstitution und damit zum Gedeihen der Musik 
bei. 
 Fulcher verweist zudem auf Camille Mauclair, der die Schola als 
„phénomène morale” 199  bezeichnet. Dadurch, dass die junge Generation von 
Künstlern keinen Halt in der konventionellen Bildung finde, suche sie ihre 
Orientierung in der moralischen Bildung der Schola200. Diese sei Ausdruck des 
Wunsches nach einer moralischen Erneuerung der musikalischen Welt. In diesem 
Sinne ist auch die von ihm angekündigte „ère nouvelle du spiritualisme 
musicale”201 zu verstehen. 
Als Bildungseinrichtung zur Lehre geistlicher Musik steht die Schola in der 
Tradition der maîtrises der kirchlichen Chorschulen und damit auch der 
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geistlichen Herangehensweise an die Musik. Dies wird auch anhand der 
Schlussworte der Inaugurationsrede Guilmants deutlich, wenn dieser betont, die 
Schola diene der christlichen Sache. Allein die Anbindung der Schola an die 
katholische Kirche und 1897 an das Institut Catholique de Paris202 belegen die 
Durchdringung der Lehre durch das christliche Wertesystem. Neben dieser klaren 
moralischen Ausrichtung wird andererseits von d'Indy die Freiheit des Geistes 
jedes einzelnen Studierenden gefordert. Diese Freiheit geht einher mit einem 
bewussten Umgang mit der Geschichte und einer exakten Kenntnis der Mittel und 
Stilistiken, die einem als Musiker und Komponist zur Verfügung stehen: „[...][le] 
libre choix des moyens qui nous fut toujours représenté comme l'essentiel à 
l'art.”203 
 Diese insgesamt idealistische und intellektuelle Ausrichtung der Schola 
wurde von Vuillermoz scharf kritisiert, da er darin die Trennung des Geistes vom 
Körper und damit die Verbannung alles Emotionalen aus der Musik sah 204 . 
Ausgangspunkt für diese Behauptung ist die Debatte um die Schwerpunktlegung 
auf die Harmonik oder Kontrapunktik, die an der Schola stärker zugunsten 
letzterer entschieden wurde. Dennoch sollte die Analogiebildung von Harmonik 
mit innerster emotionaler Regung und Kontrapunktik mit rein intellektuellem 
Kalkül kritisch hinterfragt werden. Die Werte der Schola werden in einem 
Vergleich auf einen Nenner gebracht: „Le désintéressement, la noblesse, la 
science et la conscience sont des vertus estimables, mais elle ne valent pas, en 
musique, le simple talent...et [...] il nous faut bien croire que les talents 
n'abondaient pas dans la maison.”205 
Altruismus, Edelmut, Wissenschaft und ein bewusster Umgang mit der Materie 
werden von Vuillermoz als die zentralen Eigenschaften der Schola herausgestellt, 
die jedoch das musikalische Talent nicht aufwiegen können. Dass es aber bei der 
Schola gerade nicht um die rein technische Ausbildung der Musiker ging bzw. 
diese durch ein Werte- und Ästhetiksystem und eine umfassende Bildung ergänzt 
und dies von der Presse als enormer Vorteil gegenüber dem Conservatoire 
aufgefasst wurde, scheint an Vuillermoz vorbeizugehen. Marnold eröffnet seinen 
Artikel über die rivalisierenden Bildungseinrichtungen mit den Worten: „Depuis 
son installation rue Saint-Jacques, [...] la Scola [sic!] est en train de devenir le 
centre artistique de la France musicale. [...] Elle propage en même temps [...] le 
meilleur de notre production contemporaine.”206 
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4.1 Die Schola von Charles Bordes gegenüber der Schola nach 1905 
 
Die Schola erlebte 1905 einen Wechsel der Direktion, der nicht nur maßgeblich 
für ihre neue Ausrichtung, sondern auch für das von ihr in der Öffentlichkeit 
wahrgenommene Bild war. Bordes Gesundheit war bereits seit 1903 in einem so 
schlechten Zustand207, dass er Paris verlassen musste, um sich in der ruhigeren 
Umgebung Montpelliers zu erholen208. Gleichwohl Bordes die Leitung der Schola 
Guilmant und d'Indy übertragen hatte209,  war sein Einfluss auf die Schola durch 
die rege Konzerttätigkeit mit den Chanteurs de St. Gervais doch von großer 
Bedeutung für die allgemeine Wahrnehmung der Schola und prägte deren Bild in 
der Öffentlichkeit. Unter diesen Umständen wird nachvollziehbar, dass es zu 
einem Bruch zwischen der Schola Bordes' und der Schola d’Indys kommen 
musste. Trotzdem gilt es, bei der Untersuchung des Sachverhaltes zwischen dem 
äußeren Bild der Schola und den tatsächlichen Beweggründen ihrer Leiter zu 
differenzieren. Flint kommt in ihrer Auseinandersetzung mit der Schola unter 
Bordes zu dem Schluss, dass dessen nach außen hin propagierte Religiosität 
weniger den Tatsachen entsprach, als es eigentlich der Fall war210. Dies gilt ebenso 
für die Ausrichtung der Schola in deren Gründungsphase. Offiziell machte es den 
Anschein, als ob die Schola die rechte Hand der katholischen Kirche war211. Dies 
hängt einerseits mit der Pflege des Repertoires geistlicher Musik zusammen, 
andererseits mit der Unterbringung in der rue Saint Jacques, in einem ehemaligen 
Kloster. Intern legte Bordes jedoch großen Wert auf die künstlerische Ausbildung 
an der Schola212. Aufschluss über die Orientierung und Zielsetzung der Schola zu 
verschiedenen Zeitpunkten ihrer Gründungsphase geben die Inaugurationsreden 
d’Indys und Guilmants. Im wissenschaftlichen Diskurs sind beide äußerst 
verschieden interpretiert worden, so dass auch hier eine gewisse Zwiespältigkeit 
zutage tritt. 
 Guilmants verwendetes Vokabular ist eindeutig mit militärischer Lexik 
versehen 213  und gibt daher u.a. Fulcher Anlass, hier den Ansatzpunkt ihrer 
Interpretation zu verorten, dass die Schola von Anfang an als antirepublikanische 
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und vor allem gegen das Conservatoire gerichtete Institution gedacht war 214 . 
Insbesondere zitiert sie einen Brief d’Indys an dessen engen Freund Octave Maus, 
in dem d’Indy schreibt, die Schola befinde sich nun im Krieg gegen das 
Conservatoire215. Dieser sei jedoch nicht wörtlich zu nehmen, da er im Kontext 
der Verweigerung der Aufnahme Guy Ropartz, eines Freundes d'Indys, in die 
Légion d'honneur steht. Das Conservatoire steht in diesem Falle toto pro pars für 
Théodore Dubois als dessen Leiter216. Flint vertritt zudem die Ansicht, dass der 
von Fulcher der Schola in ihrer Hypothese zugeschriebene gesellschaftliche 
Einfluss nicht den realen Umständen von 1898 und 1900 entspricht217. 
 Mit der Direktionsübernahme der Schola durch d’Indy kam es jedoch zu 
einer zunehmend klerikalen Orientierung. Entgegen dessen, was man angesichts 
der von de Castéra zitierten Trias aus „père Guilmant”, „pater Bordes” und 
„maître d‘Indy” 218  annehmen könnte, verlief die Übernahme nicht ohne 
Widerstand 219 . Bereits im Vorfeld waren d’Indys Ansichten äußerst kritisch 
anhand seiner Inaugurationsrede diskutiert worden. Diese wird von Woldu bereits 
als Vorspiel zu den hitzigen Auseinandersetzungen zwischen Conservatoire und 
Schola ab 1905 gedeutet220. Dem widerspricht jedoch Flint. Sie sieht den von 
Woldu angesprochenen Aspekt der Musik als Ausdruck der Religion221, nicht als 
Vorbote der Stellung der Schola ab 1905, sondern in dem kirchenmusikalischen, 
musikästhetischen und musikhistorischen Standpunkt d’Indys, der sich in der 
Pflege der Alten Musik und der breiten musikgeschichtlichen Ausbildung zeigt222. 
Die geistliche Ausrichtung der Schola und deren wachsender gesellschaftlicher 
Einfluss unter d'Indy waren Grund genug, die Republik und damit das 
Conservatoire befürchten zu lassen, durch die Schola würden konservative und 
nationalistische Werte propagiert. Gerade das Conservatoire sah sich um 1905 
verstärkt in der Kritik, nicht zuletzt durch den Report Couybas, in dem die Schola 
dem Conservatoire als Positivbeispiel vorgehalten wurde. 
 Die sich in der Folge entzündende Polemik zwischen Vertretern beider 
Institute wird von Flint als größtenteils fingiert angesehen223. Die dort diskutierten 
ästhetischen Themen seien letztendlich ein Vorwand zum Transport politischer 
Positionen gewesen. Das Lehrpersonal und die Anhänger des Conservatoires, 
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stellvertretend für die Regierung der Republik und ihrer Werte, befürchteten den 
wachsenden Einfluss der Parteien des rechten Flügels. So gesehen sind die 
ästhetischen Argumente der Diskussionen zwischen 1904 und 1907 zweitrangig 
und müssen auf den politischen Gehalt hin überprüft werden, der indirekt 
übermittelt wird. Der Einfluss der Polemik auf das Bild der Schola unter d'Indy 
hat jedoch weitreichende Folgen. War vorher die Schola als Institut unter der 
Leitung mehrerer Personen angesehen und durch die jeweiligen Fähigkeiten der 
einzelnen Beteiligten geschätzt worden, wurden nun die Schola und ihr neuer 
Direktor zu einem Amalgam verschmolzen. Dies spiegelt sich besonders in der 
Kritik Vuillermoz' wider, der die Schola ausschließlich als Mittel zur 
Propagierung der moralisch-ethischen und musikalischen Position d'Indys 
versteht. Gleichwohl der Artikel Le Dictionnaire als Karikatur oder als Glosse zu 
interpretieren ist, so wird doch die Kritik an d'Indy und der ihm vorgeworfenen 
engstirnigen Lehrmeinung offenbar 224 . Auch d'Indys Haltung gegenüber der 
Förderung katholischer Musik und katholischer Werte wird von Vuillermoz 
überspitzt dargestellt. Er legt d'Indy Worte in den Mund, die klar vom biblischen 
Pathos geprägt sind. Doch nicht nur die Wortwahl fällt auf, ebenso der d'Indy 
unterstellte Machtanspruch: 
 
„Vous êtes mes fils bien-aimés en qui j'ai mis toutes mes complaisances: je veux vous créer 
à mon image, et l'univers vous appartiendra. C'est dans mon jardin que se trouve l'arbre de 
la science du Bien et du Mal. Quand vous aurez goûté de son fruit, vous serez semblables à 
des dieux. Ne vous mêlez pas à la foule qui vous environne, car elle se nourrit d'erreurs et 
vous ne trouverez qu'ici le divin aliment de la Vérité.” 
 
Denn nichts Geringeres als das Buch Genesis der Bibel wird hier als Vorlage für 
Vuillermoz' Polemik verwendet. Die Analogie zum Schöpfergott ist ebenso 
deutlich wie der Bezug zum Garten Eden225. Darüber hinaus ist die einleitende 
Wendung dem Matthäus-Evangelium entnommen, in dem Gott nach der Taufe 
Jesu zu den Anwesenden spricht: „Dies ist mein lieber Sohn, an dem ich 
Wohlgefallen habe.”226 Die Verbindung der Zitate lässt d'Indy einerseits in der 
Position eines Priesters erscheinen, in der er seinen Anhängern die eine Wahrheit 
vermittelt, andererseits in der Position Gottes, in der er seine Anhänger als 
Auserwählte herausstellt, denen nicht das Himmelreich, aber doch das Universum 
gehören wird. Das Verbot sich unter die gemeine Menge zu mischen, verweist 
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zudem auf den Eindruck von der Schola als privilegierter Familie227, in der ein 
Kult gepflegt wird, der nur den Angehörigen zugänglich ist. Auch als Absolvent 
der Schola befürchtet Écorcheville, dass der dortige Kult des Intellekts die 
Abtötung der Emotionen in der Interpretation von Musik fördert und damit die 
Trennung von Körper und Geist 228 . Ein weiterer Punkt ist die Angst vor der 
Vereinheitlichung der Kultur, die sich auch in Vuillermoz' Artikel „La Schola et le 
Conservatoire” in Form der Hörigkeit der Studierenden der Schola gegenüber 
d'Indy zeigt. Alle Studierenden seien in Reih und Glied aufgestellt und würden im 
Gleichschritt denselben Weg beschreiten. Individualität würde so und durch die 
Dominanz der Alten Musik unmöglich229. 
 Die Faktoren für den Wandel des öffentlich wahrgenommenen Bildes der 
Schola sind vielfältiger Natur und, auch wenn es im Diskurs der Journale den 
Eindruck macht, nur wenig persönlich gebunden. Im Hintergrund der Opposition 
von Schola und Conservatoire stehen zum einen die Debatte um die laizistische 
Ausrichtung des französischen Staates, die vom Parlament 1905 zugunsten 
republikanischer Werte entschieden wurde. Zum anderen ist das Erstarken der 
rechten Parteien um 1900 zu berücksichtigen sowie das vom Vatikan 
verabschiedete Motu proprio, dass die Schola in ihrer Pflege der sakralen Musik 
bestätigte und indirekt mit der Autorität des Papstes ausstattete. Kern des Motu 
proprio war die Pflege des gregorianischen Chorals und der katholischen 
liturgischen Musik 230 . Auch der Couyba-Bericht spielte eine Rolle in der 
Zuspitzung der jeweiligen Bilder von Schola und Conservatoire. Die künstlichen 
Animositäten zwischen den Institutionen werden von dem freundschaftlichen 
Briefverkehrs d'Indys mit Fauré und dessen Vorgänger Dubois widerlegt231. Es 
steht jedoch fest, dass sich mit d'Indys Rektorat an der Schola die Wahrnehmung 
in der Presse entschieden veränderte und damit auch das Verhältnis zwischen 
beiden Institutionen. 
4.2 Zur Verbindung von Kirche und Schola im laizistischen Frankreich 
 
Die Schola war auf verschiedenen Ebenen bereits seit ihrer Gründung mit der 
katholischen Kirche verbunden: durch das leitende Lehrpersonal, durch die 
Chanteurs de Saint-Gervais, durch die Wahl des Repertoireschwerpunktes, durch 
die Räumlichkeiten der Schola, durch die Angliederung an das Institut catholique 
                                                          
227
Flint, The Schola Cantorum, Early Music and French Political Culture (wie Anm. 9), S. 182. 
228
Écorcheville, La Schola Cantorum et le Style de Bach (wie Anm. 159), S. 400. 
229
Vuillermoz, La Schola et le Conservatoire (wie Anm. 96), S. 276. 
230
Lioncourt, La Schola depuis 1900 (wie Anm. 63), S. 93. 
231
Indy, Ma Vie (wie Anm. 57), Brief vom 15. März 1909. „Cher ami, Mieux vaut tard que jamais!... 
Je n'ai pas eu le temps avant aujourd'hui de te dire le très grand plaisir que me cause ta 
nomination à l'institut. Cela t'était bien dû et je suis heureux de voir qu'on a su reconnaître ce 
que tu as fait pour notre art, comme "poète de sons" aussi bien que comme "directeur d'études". 
Reçois donc la très cordiale félécitation [sic!] de ton vieux camarade et sincère ami. Vincent 
d'INDY” vgl. Pasler, Deconstructing d'Indy (wie Anm. 7), S. 245. 
37 
 
de Paris und letztlich durch die offizielle Anerkennung von Papst Pius X. Eine 
nicht zu unterschätzende Gemeinsamkeit d'Indys, Bordes und Guilmants war 
deren Tätigkeit als Organisten. Alle drei waren durch ihre Stelle als Titularorganist 
oder maître de chapelle mit den katholischen Kirchen „La Trinité”232, „Saint-Leu-
Traverny”233 und „Saint-Gervais”234 verbunden. Dies schließt ebenso die Kenntnis 
der Liturgie sowie den eigenen katholischen Glauben ein. Diese Anbindung wurde 
jedoch um 1902 durch den erzwungenen Rücktritt Bordes' von dessen 
Organistenposten an „Saint-Gervais”und die Entlassung Guilmants an „La 
Trinité” unterbrochen. Im Fall von Bordes hatte dies außerdem die Loslösung der 
Chanteurs von der Kirche zufolge, auch wenn diese ein Jahr vor dem Tode 
Bordes' vom neu berufenen Priester erneut an die Kirche angegliedert wurden235. 
Die Chanteurs wurden dadurch zu einem gemischten Konzertchor, der sich auf 
die geistliche und weltliche Polyphonie des 16. und 17. Jahrhunderts spezialisiert 
hatte236. Gerade der Repertoireschwerpunkt, der sowohl bei den Chanteurs als 
auch im Rahmen der Ausbildung an der Schola auf der geistlichen 
Vokalpolyphonie lag, mag als Ausdruck der Promotion katholischer Werke 
verstanden werden. Wie bereits erwähnt, ist dies im Falle Bordes' jedoch nur unter 
Vorbehalt zu vermuten. Ausschlaggebend für den Zweifel ist eine Äußerung 
Bordes' zu den Konzerten der Karwoche, die als zentrale Ereignisse in der 
Geschichte der Chanteurs bezeichnet werden. Bordes berichtet Paul Dukas in 
einem Brief von den Konzerten und bezeichnet die Messen als „[...] six offices 
coup sur coup dans leur monotonie à des heures imbéciles [...]”237. Entgegen der 
Erwartung, Bordes würde sich als gläubiger Katholik in entsprechendem Tonfall 
zu den Messen der Karwoche äußern, stößt man auf einen despektierlichen 
Kommentar, worin die Messen als endlos monoton und zu „blöden” Zeiten 
stattfindend bezeichnet werden. Dagegen ist anhand der Biographie Bordes' 
nachvollziehbar, dass dessen großes Interesse für die Alte Musik als 
Ausgangspunkt für die Gründung der Chanteurs bereits in den frühen Jahren 
seiner Kindheit nachweisbar ist.238 
 Das verstärkte öffentliche Interesse, das die Schola durch die Entlassung 
Bordes' und Guilmants als Organisten erfuhr, zeigte den erneuten Wandel des 
Profils der Institution. Durch die Entlassungen war die offizielle Anbindung des 
leitenden Lehrpersonals an die katholische Kirche abgerissen. Die allgemeine 
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Presse, in der die Vorgänge diskutiert wurden, hatte eine weitaus größere 
Breitenwirkung als die sonst mit der Schola in Verbindung stehende Fachpresse. 
Dies ermöglichte nun, eine größere Personengruppe anzusprechen und dadurch 
die Position der Schola im gesellschaftlichen Bewusstsein zu stärken239. Auch 
wenn nun die Lehrenden in einem anderen Verhältnis zur katholischen Kirche 
standen, seitdem diese nicht mehr ihr unmittelbarer Dienstherr war, so war immer 
noch der historische, moralische und musikästhetische Fokus der Schola eng mit 
den Werten der katholischen Kirche verbunden. Dass dies vom Vatikan ähnlich 
gesehen wurde, belegt ein Brief von Papst Pius X. an Bordes vom 11. Juli 1904. 
Dieser steht im Kontext des päpstlichen Motu proprio und der Aufforderung zur 
Stärkung der geistlichen Vokalpolyphonie in der Messe. Darin bedankt sich Pius 
X. bei Bordes für dessen Einsatz im Sinne der päpstlichen Verordnung, noch 
bevor diese verabschiedet wurde. 
 
„[...] il convient de vous donner une place particulière, à vous qui, longtemps avant que 
Nous eussions rendu une ordonnance sur la musique sacrée, aviez déjà institué une Schola 
Cantorum conforme à nos vœux, et qui ne cessez de propager le légitime enseignement du 
Chant grégorien. Recevez donc de Nous la louange que vous méritez, et la marque de Notre 
volonté reconnaissante; [...]” 
240 
 
Nicht nur die Pflege der geistlichen Musik wird vom Papst angesprochen, sondern 
auch die Gründung einer Institution, die sich der Verbreitung und Lehre dieser 
Musik und der Werte verschrieben hat. Damit ist das motu proprio zusammen mit 
dem päpstlichen Schreiben als Bestätigung des Handelns der Schola, aber auch als 
Äußerung der Sichtweise des Papstes zu sehen, dass an dieser Institution 
christlich-katholische Werte gelehrt würden. Dadurch wird erneut die ideelle 
Bindung an die Kirche betont. Dies drückt sich auch in der Wahl der 
Räumlichkeiten aus. Das erste Gebäude der Schola befand sich in der rue 
Stanislas in einem an die Kirche „Notre-Dame-de-Nazareth” angrenzenden 
Gebäude, dessen räumliche Kapazitäten jedoch um 1900 erschöpft waren, so dass 
ein Umzug erforderlich wurde. Der Umzug in das Gebäude rue Saint-Jacques 
führte die Schola in die Mauern eines ehemaligen Klosters englischer 
Benediktiner, dessen Kirchraum für die neuen Ansprüche in einen Konzertsaal 
umgebaut wurde 241 . Anhand der Vorgeschichte des Konzertsaales wird 
verständlich, worauf die u.a. von Debussy beschriebene weihevolle Atmosphäre 
der Schola-Konzerte fußte. 
 Von weitaus größerer Bedeutung für die Verbindung von Schola und 
katholischer Kirche ist die Angliederung der Schola an das Institut catholique de 
Paris. 1897 erfolgte die Assoziierung der Schola mit dem Institut als künstlerische 
Abteilung. In diesem Rahmen wurden zudem zwei Lehrstühle für 
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Musikwissenschaft gegründet. Der Forschungsschwerpunkt Pierre Aubrys lag auf 
der Musik des Mittelalters, der Schwerpunkt d'Indys auf der zeitgenössischen 
Musik242. Die Räumlichkeiten des Institut catholique ermöglichten das Abhalten 
von musikgeschichtlichen und musikwissenschaftlichen Vorlesungen und die 
Durchführung von Lehrkonzerten (concerts historiques)243. Nicht zuletzt durch die 
Konzerte, die im weitesten Sinne Gesprächskonzerte zu bestimmten 
musikgeschichtlichen Themen waren, welche anhand musikalischer Beispiele 
illustriert wurden, konnte die Schola ihre politischen und ethisch-moralischen 
Standpunkte einem interessierten Publikum vermitteln. Die Popularität der 
Veranstaltung gab ihrer Konzeption Recht. Außerdem profitierte die Schola enorm 
vom Renommee ihrer Musikwissenschaftler. Darunter waren neben Aubry noch 
Michel Brênet und André Pirro vertreten: Brênet als Spezialist für die Musik des 
Ancien Régieme und Pirro mit dem Schwerpunkt auf der Bach-Forschung 244 . 
Durch ihre Vorreiterrolle zwang die Schola die Republik nun auch innerhalb der 
musikwissenschaftlichen Ausbildung zu einer Antwort auf institutioneller Ebene. 
 Die Reaktion kam durch eine eigene Auslegung der Musikgeschichte und 
Musikästhetik, die durch die jeweiligen institutionellen Kanäle verbreitet wurde. 
Sowohl an der Sorbonne als auch am Collège de France wurden Lehrstühle in 
Musikwissenschaft mit hochkarätigem Personal besetzt. Romain Rolland an der 
Sorbonne half dabei, die Paradigmen, Idiome und Attitüden der Republik im 
musikwissenschaftlichen Diskurs zu verankern. Dabei repräsentierten die 
Musikgeschichtsvorlesungen an der Sorbonne verschiedene populistische 
Themen, wie beispielsweise die Biographien Beethovens und Händels. Die Lesart 
der Biographien spielt im Gegensatz zu den Interpretationen der Schola eine 
besondere Rolle, da sie die Komponisten im Sinne der Heroengeschichten den 
Kampf für die zutiefst republikanischen Werte Wahrheit und Aufrichtigkeit 
ausfechten ließ245. Gleiches gilt für die École des hautes études sociales, die noch 
stärker als die Sorbonne den Auftrag der Propagierung republikanischer Werte 
durch ihre Lehrveranstaltungen hatte. Fulcher beschreibt den Auftrag pointiert als 
Ziel der Bildung einer neuen demokratischen Elite, die damit dem Einfluss der 
nationalistischen Ligen entgegenwirken sollte 246 . Das Interesse der Republik 
hinsichtlich der Verbreitung einer ihrer Politik konformen Meinung bestätigt auch 
die staatliche Subventionierung der Institution. Erklärtes Ziel der École des hautes 
études sociales war, Akademiker mit Sozialisten und Proletariern 
zusammenzubringen, um so ein Forum für neue Ideen zu bilden, die noch nicht 
für die universitäre Lehre zugelassen waren. Unter Rolland wurde die École des 
hautes études sociales zu einem Forum für den Austausch verschiedener 
musikalischer und ideologischer Positionen. Die verschiedenen eingeladenen 
                                                          
242
Castéra, La Fondation de la Schola Cantorum rue Stanislas (wie Anm. 61), S. 11. 
243
Dumesnil, L'enseignement (wie Anm. 43), S. 216. 
244
Fulcher, French cultural politics & music (wie Anm. 1), S. 57. 
245
Fulcher, French cultural politics & music (wie Anm. 1), S. 58. 
246
Ebd., S. 60. 
40 
 
Referenten bezeugen die Vielfalt an Positionen: Maurice Ravel, Claude Debussy, 
Gabriel Fauré, Alfred Bruneau und nicht zuletzt Vincent d'Indy, der das Forum 
nutzte, um die Schola in den Diskurs Scholafremder Kreise zu integrieren. In der 
Vielfalt zeigte sich Rollands Überzeugung, die École des hautes études sociales 
sei dazu da, eben diesen dogmenübergreifenden Diskurs und die Argumentation 
auf professioneller Ebene zu ermöglichen. Dennoch wäre es verfehlt zu 
behaupten, es wäre nicht, wie bereits an der Schola durch die Verflechtungen mit 
der Kirche und den Parteien des rechten politischen Lagers, zu einer weiteren 
Überlagerung von Musik und Politik gekommen247. Gleichwohl ist es Ausdruck 
der Zeit, dass trotz der Trennung von Kirche und Staat und damit dem Anspruch 
an eine freie Geistesbildung in Frankreich, die Musik als neuentdecktes 
Propagandamedium mit politischen und moralisch-ethischen Werten aufgeladen 
wurde, unabhängig von der Biographie des jeweiligen Komponisten. Was die 
Kirche und die nationalistische Rechte für die Schola war, war die Republik für 
das Conservatoire. Der Hauptunterschied lag jedoch in der politischen 
Legitimierung, die das Conservatoire durch die von ihm transportierten Werte 
zweifelsohne innehatte, wohingegen die kirchliche Orientierung der Schola in 
einer Zeit, in der die Trennung von Kirche und Staat so gut wie beschlossen war, 
ein kritisch betrachtetes Novum war. 
4.3 „en prenant modèle les admirables ouvriers d'art du Moyen-Age” 
(d'Indy) 
 




Der vorangestellte Kommentar von Émile Vuillermoz verweist auf die Skepsis, 
die der Ausrichtung der Schola an der Alten Musik und deren Konzeption des 
Künstlers entgegengebracht wurde. Vor allem das Mittelalter war von besonderer 
Bedeutung für die inhaltliche Verortung der Schola. Einerseits war der 
gregorianische Choral Teil des Repertoires der Chanteurs und die Basis der 
vokalen Ausbildung aller Studierenden249. Andererseits hatte die Schola durch die 
Schaffung eines Lehrstuhls mit dem Schwerpunkt auf der Musik des Mittelalters 
für Pierre Aubry die Richtung vorgegeben, in der sich die Institution im 
wissenschaftlichen Diskurs profilieren wollte 250 . Durch d'Indys Lehrstuhl für 
zeitgenössische Musik konnte zudem dessen musikgeschichtliche Konzeption, 
basierend auf der Ansicht von der Musikentwicklung in Form einer endlosen 
Spirale, auf die aktuellen Kompositionen übertragen werden. Gerade der Fall der 
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Musik Richard Wagners stellte in Frankreich diesbezüglich ein Problem dar, was 
von d'Indy jedoch dadurch gelöst wurde, dass er jenen in eine Traditionskette mit 
Rameau, Bach und Beethoven stellte, in der er von César Franck als legitimen 
Erben abgelöst wurde. Auch bezogen auf die Frage eines Zusammenhangs 
zwischen Gregorianik und Wagner kommt d'Indy zu dem überraschenden Schluss, 
dass beide klare Übereinstimmungen bezüglich der freien Entfaltung der Melodik 
aufweisen, ganz im Sinne einer freien Rede (discours libre). Dies wiederum 
würde sie von den traditionsentrissenen Kompositionen des Conservatoires und 
den Kompositionen der „époque judaïque” 251  klar trennen 252 . Auch in den 
Curricula und dem Umgang zwischen Lehrenden und Studierenden zeichnet sich 
die Orientierung am Mittelalter klar ab. In seiner Inaugurationsrede verweist 
d'Indy explizit darauf, wenn er die Studierenden auffordert: „Soyez des émules 
dans le travail, jamais des rivaux.”253 Es ist der feine Unterschied zwischen dem 
Wort Wetteiferer bzw. Nacheiferer und dem negativ konnotierten Wort Rivalen. 
Dieses betont das gemeinschaftliche konstruktive Verbessern der Leistung, jenes 
das Ziel die anderen zu besiegen und zu übertrumpfen. Gerade das 
gemeinschaftliche Arbeiten zeigt sich auch darin, dass die fortgeschrittenen 
Studierenden als moniteurs, also Tutoren, den Anfängern Unterricht erteilen und 
somit das Bild von der Schola als Familie bestärkt wird: 
 
„[...] en prenant modèle les admirables ouvriers d'art du Moyen-Age [sic!], qui ne 
songeaient qu'à imiter, dans leurs œuvres, les types plastiques établis, pour ainsi dire 
dogmatiquement, par leurs prédécesseurs.”
254 
 
Der Bezug d'Indys und Guilmants 255  auf die mittelalterlichen Chorschulen 
(maîtrises), in denen das musikalische Handwerk würdevoll ausgeübt wurde und 
in direkter Verbindung mit der Tradition stand, wird nicht nur anhand des 
Lehrkonzepts deutlich, sondern ebenso an der Ausrichtung des 
Kompositionsunterrichts. Diese wird von Vuillermoz stark kritisiert, indem er der 
Schola die Verachtung alles Modernen vorwirft, so dass die „Historiomanie” zu 
einem Formfetischismus bei den Studierenden führe256. Der Ausgangspunkt für 
die Kritik findet sich in d'Indys Cours de composition musicale. Dort wird die 
Bedeutung des Mittelalters für die Musik umfassend illustriert. Ein maßgeblicher 
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Punkt für diese Sichtweise wird d'Indys zutiefst katholische Überzeugung 
gewesen sein. Warum sollte er sonst in fast jedem Kapitel des ersten Bandes mit 
Bezug zum Mittelalter konstatieren, dass Musik und Religion von Anbeginn der 
Zeit miteinander verbunden waren? „En effet, le principe de tout art libre est 
incontestablement la foi religieuse. Sans la Foi, il n'est point d'Art.”257 Für ihn 
liegt die Schnittmenge aller Künste in dem einen Zweck des Strebens nach dem 
Göttlichen. 
 Der Einklang von Religion und Musik, also in der musikalischen 
Ausschmückung von liturgischen Texten, zeigt sich laut d'Indy in der Einheit des 
sprachlichen und musikalischen Akzents in der Psalmodie258. In dieser Einheit von 
Textinhalt und musikalischer Figurierung sieht er den Grund für die hohe 
Expressivität der Gregorianik. Als Beispiel unterteilt d'Indy die Monodie in drei 
Gruppen: die Ursprünglichen, die Ornamentierten und die Volkstümlichen259. Von 
den Modellen ornamentierter und volkstümlicher Monodien leitet d'Indy sowohl 
verschiedene Formmodelle der Neuzeit ab als auch Bezüge zu den Werken Bachs. 
So sieht er in der Dreiteilung des Kyrie und Halleluja bereits Vorläufer für die 
dreiteilige Liedform260. Das Halleluja als Beispiel für reiche Verzierungen am 
Ende einer musikalischen Phrase lässt ihn den Bezug zu den Kompositionen 
Johann Sebastian Bachs herstellen. Am Beispiel des Rezitativs „Er leugnete aber 
und sprach” aus der Johannes-Passion veranschaulicht d'Indy, wie in dem 
abschließenden Adagio der Evangelist das Melisma über die Worte „weinete 
bitterlich” zum Phrasenende hin stark mit Vorhalten ausziert, um den Affektgehalt 
des Textes stärker auszudeuten261. Auch seine Studierenden bezeugen die Neigung 
d'Indys, an vielen Orten epochen- und stilübergreifende Verbindungen in der 
Musik festzustellen 262 . Ähnliches gilt für d'Indys These, dass volkstümliche 
mittelalterliche Melodien bis ins 20. Jahrhundert in den „Café-Concerts” 
nachweisbar sind. Im Gegensatz zur schöpfenden Musik der Kirche gesteht er den 
populären Melodien jedoch nicht die Eigenständigkeit zu, sondern sieht auch hier 
die Verbindung zur Kirche, in Form von Adaptionen des geistlichen Liedgutes263.  
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 Unabhängig von der Musik versucht d'Indy auch in den anderen  
Kunstrichtungen die in der Musik verortete hohe Expressivität nachzuweisen, so 
auch in dem Buchdruck und den dort reich verzierten Majuskeln264. Das dort 
angebrachte Beispiel einer T-Majuskel, die mit einem Teufel ausgeziert ist, der 
zwei sich erbrechende Juden ausspeit, geht jedoch über das reine Interesse der 
Vermittlung musikalischer Werte hinaus. Hier wird die Darstellung historischer 
Fakten eindeutig zugunsten der Vermittlung antisemitischen Gedankenguts 
missbraucht. Schließlich hätte d'Indy eine Vielzahl weiterer Beispiele wählen 
können, um bei einer objektiven Darstellung zu bleiben. Die Wahl dieser 
Majuskel ermöglicht wiederum die 
Legitimierung des Antisemitismus 
d'Indys aus historischer Sicht. 
Zusammen mit der häufigen 
Benennung der Verbindung von 
Religion und Musik muss 
geschlussfolgert werden, dass die 
Diffamierung des Judentums den 
breiten Terminus der Religion auf 
die christlich katholische Religion 
beschränkt. Auch die zusätzliche 
Zitierung des ersten Briefs des 
Paulus an die Korinther Kapitel 13 
verweist auf die zutiefst christliche 
Überzeugung d'Indys, die hinter 
dessen Kompositionslehre steht265. 
 Die Wahl des Mittelalters als Ausgangspunkt und Grundstein für d'Indys 
musikhistorische und moralische Ausrichtung der Schola verweist auf drei 
verschiedene Punkte. Erstens wird damit ein ganz bestimmtes Künstlerbild 
entworfen, dass sich im Gegensatz zum 20. Jahrhundert durch Bescheidenheit, 
Aufrichtigkeit, eine klare Orientierung am Glauben und eine Einreihung in die 
bisherige künstlerische Tradition auszeichnet. Auch das Verschwinden des 
Komponisten hinter seinem Werk, seine Anonymität, wird von d'Indy als 
Gegenpol zum zeitgenössischen Bild des Künstlers angesprochen266. Damit wird 
auch verständlich, wieso die nachfolgende Renaissance für d'Indy nicht als 
nächster Schritt in Richtung einer positiven Entwicklung gesehen wird, sondern 
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als Wiedergeburt des künstlerischen Hochmuts und der Eitelkeit267. Der zweite 
Punkt ist die Einheit des Glaubens und der Musik. Damit wird ein konkreter 
Wertekanon mit der Musik verknüpft, den d'Indy in seiner Kompositionslehre 
vermittelt. Der dritte Punkt ist die Orientierung an den mittelalterlichen 
Chorschulen und der dortigen Vermittlung von Musik, die sowohl im Kontext der 
Tradition als auch in dem von d'Indy wiederholt angesprochenen familiären 
Verhältnis von Lehrenden und Studierenden besteht. Auf ähnliche Weise werden 
von Guilmant in dessen Inaugurationsrede diese Punkte nachfolgend 
zusammengefasst: „Avec ce système, nous pensons former des travailleurs 
modestes mais sûrs, et non des orgueilleux et des fruits secs.268 
 Vuillermoz schenkt d'Indys Konzept jedoch keinen Glauben und wirft ihm 
vor, mit seiner Vorliebe für die Alte Musik das Diktat des Kontrapunkts 
herbeigeführt zu haben. Die Traditionsbezüge wären dabei nur der Vorwand 
gewesen, d'Indys Geschmack zu propagieren269. Dies habe zur Folge, dass den 
Studierenden der Schola beigebracht werde, einem Kult zu huldigen, der ein paar 
unantastbare alte Meister ins Zentrum der Anbetung stelle. Dies würde den 
Studierenden letztendlich suggerieren, das Studium an der Schola sei ein 
absolutes Privileg270. Abschließend reduziert Vuillermoz d'Indys Ausrichtung am 
Mittelalter und dessen moralische Ansichten auf die Lesart, dies sei der letzte 
Versuch eines Idealisten gewesen, der gegen den Materialismus der Gesellschaft 
ankämpft. Damit greift Vuillermoz wiederum d'Indys Vorwürfe gegen das 
Conservatoire auf 271 , es würde rein materialistisch orientierte Komponisten 
hervorbringen. 
 Gleichzeitig zeigt die Polemik Vuillermoz', dass der Schola vonseiten des 
Conservatoire mit großem Misstrauen begegnet wurde. Man sah in der 
Propagierung der genannten Werte vor allem die Verbreitung eines Dogmas und 
einengender moralischer Ansichten. Des Weiteren stand der Vorwurf im Raum, 
die Schola lehre mehr Politik, als dass sie musikalisch bildend tätig sei. Nicht 
zuletzt wird darauf verwiesen, dass die Schola nur die zweite Wahl an Musikern 
aufnehmen konnte, da die Elite bereits am Conservatoire unterrichtet wurde. In 
der Konsequenz hieß das, dass an der Schola keine Talente und Musiker von 
Genie anzutreffen waren, sondern nur Amateure272. Dies karikiert wiederum den 
Ansatz d'Indys, ohne Wettbewerbe und in kameradschaftlicher Atmosphäre zu 
lernen, so dass jeder sein Talent entfalten konnte in der Zeit, die er benötigte. 
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5. „Une école d'art répondant aux besoins modernes” (d'Indy) 
 
Bereits 1900 verfügte die Schola über ein so reichhaltiges Bildungsangebot, dass 
sie zur staatlich anerkannten école supérieure ernannt wurde. Mit der 
Anerkennung des neuen Status erfolgte der Umzug in die großzügigen 
Räumlichkeiten der neuen Schola in der rue Saint-Jacques. Seit der Gründung der 
Schola hatten sich die Studierendenzahlen kontinuierlich erhöht, so dass die 
räumliche Expansion notwendig geworden war. Neben den bereits aufgezählten 
Kursen 273  sind besonders die Klassen für Rhythmus und Orchesterleitung 
hervorzuheben. Gleichwohl die konzentrierte Ausbildung zum 
Orchesterdirigenten an der Schola in ihrer Gründlichkeit hervorsticht, handelte es 
sich hierbei nicht um ein Novum. Bereits von 1873 bis 1885 war am 
Conservatoire ein Orchesterdirigentenklasse gegründet worden, in der u.a. Werke 
von Studierenden aufgeführt wurden274. 
 Gleichzeitig wurde nun deutlich, dass die Schola als école supérieure eine 
klare Alternative zum Conservatoire darstellte. Unter dem Dach der Schola 
Cantorum versammelten sich drei verschiedene Bildungseinrichtungen: die 
Chanteurs de Saint-Gervais, eine Kirchenmusikschule, und die école supérieure, 
die der Professionalisierung von Musikern gewidmet war275. Die école supérieure 
war dabei das lukrativste Unternehmen, was pro Jahr 7000-8000 Franc einbrachte. 
Dadurch erklärt sich auch dessen örtliche Bindung an Paris, wohingegen die 
Chanteurs und die Kirchenmusikschule außerhalb Paris blieben276. 
 Mit der neuen staatlichen Legitimierung verschärften sich auch die 
Auseinandersetzungen in der Presse. D'Indys Inaugurationsrede hatte die 
Befürchtungen mancher Kritiker wahr werden lassen, dass an der Schola nicht nur 
Musik, sondern auch moralisch-ethische Ansichten gelehrt wurden. Dass Bordes 
weiterhin den ausschließlich künstlerischen Charakter der Schola betonte, lässt 
erneut den Schluss zu, dass es mit d'Indys Leitungsübernahme der Schola zu einer 
Neuorientierung kam, die bereits in der Inaugurationsrede angelegt war. Eine 
klare Aufteilung der Ressorts unter Guilmant, d'Indy und Bordes war die Folge. 
D'Indy wurde die Leitung der Schola und des Kompositionsunterrichtes 
übertragen, Bordes übernahm den Propagandasektor der Schola, den er bis zu 
seinem Tod 1909 leitete, Guilmant blieb bei seinem Posten als Orgelprofessor. 
Dem Propagandasektor Bordes' waren zwei Zeitschriften untergeordnet: La 
Tribune de Saint-Gervais und ab 1902 die Tablettes de la Schola. Der zwischen 
1900 und 1903 auf die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts gelegte Fokus mag als 
Ausdruck des Bemühens der Schola gewertet werden, sich von dem Bild einer 
religiösen Sekte zu distanzieren. Stattdessen wurde damit der Anschein einer 
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historisch orientierten Institution propagiert 277 , wie es zuvor auch in d'Indys 
Inaugurationsrede getan worden war. Der Anschluss an die Tradition und die 
Kenntnis der Musikgeschichte und der verschiedenen Stilistiken war damit für die 
Schola zum offiziellen Erkennungsmerkmal geworden, weniger die kritisch 
betrachtete katholische Orientierung, wenngleich diese immer noch vorlag. Flint 
sieht diesen Schritt der Schola im Kontext der Inaugurationsrede Guilmants, nicht 
als Kriegsdeklaration d'Indys, womit sie sich klar von der Lesart Fulchers 
unterscheidet. Guilmant bezeichnet die Schola als Familie, als Ort, an dem die 
Studierenden einen esprit de famille vermittelt bekommen sollten278. Es geht also 
vielmehr um den weiteren Ausbau des sicheren Hafens und damit um die 
Fortsetzung der einstigen Pläne Guilmants279. 
 Gerade Vuillermoz als einer der vehementesten Kritiker der Schola betonte 
immer wieder den Drill und den Gleichschritt, denen die Studierenden der Schola 
unterworfen seien. Noch viel schlimmer sei jedoch die Entfremdung von der 
zeitgenössischen Musik und damit die Unterbindung eines Personalstils. 
Stattdessen würden alle Absolventen der Schola den stilistischen Vorstellungen 
d'Indys gleichen280. Laloy dagegen sieht d'Indys Vorhaben mit geteilter Meinung. 
Kritisch hinterfragt er die vordergründige Behandlung von historischen und 
theoretischem Wissen gegenüber der primär praktischen Ausrichtung des 
Conservatoires. Diese würde die Schola gerade nicht zu einem Conservatoire 
machen, sondern zu einer „Université musicale”. Er spricht die Befürchtung aus, 
dass solche Studien nicht mehr frei sein können. Diesen Zweifel räumt er jedoch 
damit aus, dass im Gegensatz zur spezialisierten Ausbildung am Conservatoire die 
Mündigkeit der Studierenden eingeschränkt wird, die wiederum durch die breite 
Bildung der Schola, worin sie einer Universität gleiche, erst ermöglicht werde. 
Nicht das schnelle Erlernen, sondern die gründliche Schulung stehe bei der Schola 
im Vordergrund281. Im Gegensatz zu Vuillermoz schließt der konservatoriums-
nahe Laloy damit, dass derzeit vieles dafür spricht, das Kompositionsstudium an 
der Schola durchzuführen282. Der Status der „Université musicale” wird ebenso 
von Marnold aufgegriffen, wenn dieser sich euphorisch zur Schola als „neues 
künstlerisches Zentrum Frankreichs” äußert283. Nichts Anderes sei dort wichtig als 
der Gedanke an die Kunst, um nicht zu sagen das Leben für die Kunst, womit sich 
Marnold direkt auf d'Indys Inaugurationsrede bezieht. Auch das Ziel, dem 
Leistungsdruck entgegenzuwirken und nicht wie am Conservatoire Virtuosen, 
sondern gebildete und aufgeklärte Musiker auszubilden, wird von Marnold positiv 
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hervorgehoben. Kritisch sieht er jedoch die stark theoretische und historische 
Orientierung der Schola. Dadurch wird jedoch das enorm breite Repertoire der 
Schola erst ermöglicht, das die Werke Carissimis, Lullys, Rameaus und Glucks 
ebenso einschließt, wie die Kompositionen Bachs, Beethovens, Schuberts oder 
Schumanns. 
 Carraud, Absolvent des Conservatoires, bestärkt Marnolds Ansicht, dass 
der Leistungsdruck am Conservatoire, der sich in Reinform in den Wettbewerben 
präsentiert, nicht förderlich sei, wenn es um die nachhaltige Entwicklung 
musikalischer Fähigkeiten gehe. Zudem kritisiert er die Umstände der 
Wettbewerbe, die in aller Öffentlichkeit zur Unterhaltung der Pariser Bürger 
stattfänden. Umso schlimmer erscheine es  jedoch, dass das Wettbewerbssystem 
absurd, ungerecht und erniedrigend sei284. 
 
„Un concours n'a jamais rien prouvé de la valeur absolue ni même relative des concurrents. 
Il les met à la merci de mille hasards, de leur disposition journalière et de celle d'autrui; il 
risque sur une minute le fruit d'années de peines; il favorise les qualités les plus 
superficielles aux dépens des plus sérieuses: c'est un jeu, et trop souvent où l'on triche.”
285 
 
Das Wettbewerbssystem könne aufgrund seiner vielen Zufallsfaktoren gar nicht 
dafür sorgen, dass nur die Besten gewännen. Statt einer umfassenden und 
tiefgreifenden Bildung würden durch die Wettbewerbe die oberflächlichsten 
Eigenschaften auf Kosten der wichtigsten bevorzugt. Carraud wendet jedoch ein, 
dass diese Kritik nicht gegen das Conservatoire als Institution, sondern gegen das 
Wettbewerbssystem an sich gerichtet sei. Danach geht er auf ein in der Opposition 
von Schola und Conservatoire vielfach benanntes Thema ein, der schlechten 
Lehre am Conservatoire. Im Gegensatz zur Schola gäbe es keine einheitliche 
Lehre, sondern immer nur die Lehre des jeweiligen Lehrpersonals. Am Kopf 
dieser Anarchie stünde der Direktor eher als Fiktion einer Verwaltung. Er sei eher 
die Hand, die unterzeichnet, statt das Hirn, das die Gedanken lenke 286. Diese 
These wird wiederum von Vuillermoz aus der entgegengesetzten Richtung 
betrachtet. Für ihn läge der Vorteil des Conservatoires gerade in dieser Vielfalt. 
 
„L'organisme conservatorial est composé d'une multitude de petites cellules vivantes et 
autonomes fabriquant un aliment musical prodigieusement abondant. Chaque élève en 
prend sa part, selon son appétit, sous l'œil, intéressé ou indifférent d'un professeur artiste ou 
cuistre. [...] La vieille poule conservatoriale est touchante parce que sa myopie lui permet 
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Er schreibt, es sei gerade die Kurzsichtigkeit der „alten Henne”, die bildlich für 
das Conservatoire steht, die das Wunder ermögliche, dass sie Schwanen-, Enten- 
und Adlereier ausbrüten könne. Doch diese Kurzsichtigkeit wird im weiteren 
Sinne von Carraud kritisiert, da sie, bezogen auf das Wettbewerbssystem und die 
quasi anarchische Lehre, der Korruption und Vetternwirtschaft Tür und Tor öffnen 
würde 288 . Ein anonymer Autor, der sich als ehemaliger Professor des 
Conservatoires zu erkennen gibt, schreibt jedoch, dass unter Dubois, der zum 
Zeitpunkt der verfassten Artikel Direktor des Conservatoires war, die Verwaltung 
hervorragend sei und nichts an der Höflichkeit und Richtigkeit im Handeln 
Dubois' hätte rütteln können. Die Verwaltung wird hier zur Schnittstelle dreier 
verschiedener Ansichten, die jeweils eine bestimmte Haltung repräsentieren. 
Vuillermoz als Kritiker ist sich sehr wohl der Freiheit bewusst, die die Professoren 
am Conservatoire genießen und zuweilen ausnutzen, sieht aber vor allem die 
positiven Aspekte, die eine solche Vielfalt mit sich bringt. Carraud als Absolvent 
des Conservatoires sieht die negativen Aspekte, die für ihn in der Eigenbrötlerei 
und den Ränkespielen der Professoren bestehen. Der anonyme Autor dagegen 
verteidigt uneingeschränkt das Conservatoire und seinen Direktor, woraus 
ersichtlich wird, dass das dortige System in allen Dimensionen gutgeheißen wird. 
 Dies deckt sich auch mit den Schlussworten des Autors, das Conservatoire sei 
eminent nützlich und national. Die Vertreter neuerer Institute, womit die Schola 
gemeint ist, sollten diesen Sachverhalt anerkennen und sich nicht in sinnlosen 
Kampfesgebärden verlieren289. Lalo, enger Freund d'Indys und Journalist für die 
Zeitung Le Temps, blieb Zeit seines Lebens ein Verfechter der Ideen d'Indys und 
damit auch der Schola. Für ihn hatte die Opposition von Conservatoire und 
Schola nichts Negatives. Das Conservatoire sollte der Schola ganz im Gegenteil 
dankbar für die neuen Impulse sein, die in letzter Konsequenz zu dessen 
Renaissance beigetragen hätten290. 
 Die Übersicht der verschiedenen Positionen in der Presse zeigt, wie sehr 
die Schola um 1900 in das Pariser Bewusstsein gedrungen war. Durch ihre 
staatliche Anerkennung konnte man sie nun nicht mehr als Bagatellvorhaben 
einiger ambitionierter Franck-Anhänger bezeichnen. Sie war eine ernsthafte 
Alternative zum Conservatoire geworden. Durch die Teilnahme d'Indys an der 
Kommission zu dessen Reformierung hatte er bereits wertvolle Einblicke in den 
curricularen Aufbau der Institution gewonnen. Seine persönlichen 
Reformvorschläge, wenngleich sie nicht am Conservatoire umgesetzt wurden, 
nahmen an der Schola Gestalt an und wurden zunächst vielfach gelobt. Der Erfolg 
und die Bestätigung, die die Schola zunächst erfuhren, legten den Finger tief in 
die Wunde des Conservatoires. Lange Zeit vorher war Kritik bezüglich der 
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Lehrmethoden und des Repertoires laut geworden. Dass die Schola nun sogar im 
Bildungsreport Couybas als positives Gegenbeispiel zum Conservatoire genannt 
wurde, ließ das Kräfteverhältnis zwischen der altehrwürdigen Institution und der 
„Université musicale” in einem ganz neuen Licht erscheinen. Auch Debussy ließ 
sich als klarer Gegner d'Indys zu dem Kommentar hinreißen, man schulde der 
Schola Dank für die Wiederbelebung vergessener musikalischer Schätze: 
„Remercions donc la Schola, MM. V. d'Indy et Bordes, ainsi que ces artistes, 
formés par eux, de cette restitution de beauté.” 291 
Unabhängig von der Presse und der dortigen Polemik darf man nicht vergessen, 
dass beide Institutionen unterschiedliche Interessen  und unterschiedliche Ziele 
hinsichtlich der künstlerischen Ausbildung vertraten.292. Die Hoffnung, man würde 
in der Schola gegenüber dem Conservatoire eine freiere Ausbildungsstätte 
vorfinden, wurde jedoch bald von vielen Kritikern für aussichtslos erklärt. So 
kommt Debussy zu der Ansicht, dass Studierende sowohl im Conservatoire als 
auch in der Schola einer ähnlich engstirnigen Lehre unterworfen wären: 
 
„Qu'on veuille apprendre la musique? On a le choix entre le Conservatoire, la Schola 
Cantorum, où, fût-on génial comme Bach, doué comme Chopin, il faut subir le même 
règlement. Par quelle suite de miracles ces deux mots: art, règlement, ont-ils pu se trouver 
associés, est proprement inimaginable.”
293 
 
Auch wenn man so genial wie Bach und so talentiert wie Chopin sei, sei man den 
gleichen rigiden Regeln beider Institutionen unterworfen. Debussy fragt, wie es 
sein kann, dass Kunst und Regelwerk auf diese Weise miteinander verbunden sein 
können. Er schließt den zitierten Absatz mit dem Verweis auf die maîtrises der 
Renaissance, ein Hinweis auf d'Indys Vorbild, und wünscht sich dieselbe freie Art 
der musikalischen Ausbildung, ohne den Wunsch nach unmittelbarem Ruhm, 
womit er wiederum das Conservatoire indirekt kritisiert294. Die école supérieure, 
die die Schola um 1900 geworden war, war also offensichtlich nicht so konträr, 
wie man ursprünglich hätte glauben können. 
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6. Staatliche Musikausbildung um 1900 in Paris 
 
Das Conservatoire national de Paris war zum Zeitpunkt der Gründung der Schola 
die renommierteste Institution zur Ausbildung professioneller Musiker 
Frankreichs. Durch seine historische Entwicklung war es quasi Teil der Republik 
und damit Ausdruck ihrer politischen Werte. Damit hatte es gegenüber allen 
anderen Institutionen zur Ausbildung und Professionalisierung von Musikern eine 
Monopolstellung inne, die ihm vielerlei Vorzüge bot 295 . Die institutionellen 
Vorläufer des Conservatoires liegen in der 1789 gegründeten 
Militärmusikabteilung der Nationalgarde, die sich bewusst von der École royale 
de chant abgrenzte. In den folgenden Jahren wurde die Abteilung in eine 
städtische Musikschule umgewandelt, die 1793 mit dem Institut national de 
musique fusioniert wurde. Ziel hinter der Angliederung an das Institut national de 
musique war die Ausbildung von Musikern für die Nationalfeierlichkeiten. Seine 
endgültige Bezeichnung erhielt das Conservatoire 1795296. Es war vorrangig als 
Ausbildungsstätte für Musiker ausgelegt, die später in den verschiedenen 
Musikinstitutionen Fuß fassen sollten. Der Opern- und Theaterbetrieb stellt dabei 
den wichtigsten Arbeitsbereich dar. 
 Aufgrund seiner starken Anbindung an die Republik diente das 
Conservatoire auch dazu, die grundlegenden republikanischen Werte und Lehren 
weiterzugeben. Dazu gehörte u.a. ein gesundes Misstrauen gegenüber den alten 
Eliten und Traditionen. Das Hinterfragen der Traditionen war ebenso Teil dessen, 
wie ihre Anpassung an die neuen gesellschaftlichen Bedürfnisse. Das 
Wettbewerbssystem wiederum ist Ausdruck der institutionalisierten 
Leistungsgesellschaft, die sich bewusst der Aristokratie entgegenstellt. Auch die 
Offenheit gegenüber allen Bewerbern repräsentiert die Ideale der Republik. Alle 
Bewerber sind gleich, alle müssen die Aufnahmeprüfungen durchlaufen, die eine 
bestimmte Anzahl an Pflichtstücken enthalten, und können erst dann mit dem 
Unterricht am Conservatoire beginnen 297 . Die Institution bot eine Vielzahl an 
Studiengängen an, die die gesamte Palette der damaligen Orchesterinstrumente 
umfasste, sowie Gesang und Schauspiel 298 . Dem ist noch der Unterricht in 
Ästhetik und Musikgeschichte hinzuzufügen, der 1871 unter Ambroise Thomas 
eingeführt wurde 299 . Das Conservatoire genoss seit seiner Gründung einen 
hervorragenden Ruf, der darin bestätigt wurde, dass die Streichklassen um 1900 
zu den besten in ganz Europa zählten300. Die Gesangsklassen litten jedoch unter 
dem zum Ende des 19. Jahrhunderts immer lauter werdenden Vorwurf der 
mangelhaften Ausbildung von Technik und stilistischer Beherrschung. Auch die 
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musikgeschichtliche Bildung wurde von vielen Seiten als unzureichend 
bezeichnet, so dass der Ruf nach einer umfassenden Reform des Conservatoires 
laut wurde. Wie und wann diese Reformen einsetzten, unter welchen Umständen 
sie erfolgten und welche Bereiche sie beeinflussten, soll Gegenstand der 
nachfolgenden Betrachtungen sein. 
6.1 Reformbestrebungen ab 1892 
 
Die Behebung der öffentlich diskutierten Krise, in der sich die Lehre am 
Conservatoire befand, wurde mit der Übernahme der Abteilung der Beaux-Arts 
des Kultusministeriums durch Henri Roujon 1891 zum erklärten Ziel weiteren 
ministeriellen Vorgehens. Dabei ging es bei den nun avisierten Reformen vor 
allem um die Modernisierung der Lehrinhalte. Die Studierenden sollten von nun 
an von den Werken Wagners lernen, aber auch ein Bewusstsein für die 
Bedeutsamkeit musikalischer Tradition entwickeln, maßgeblich für die Ursprünge 
französischer Musik. In diesem Bereich hatte sich d'Indy bereits einen Namen 
gemacht. Auf der einen Seite war er als glühender Verehrer der Werke Wagners 
bekannt, was sich wiederum in seinen eigenen Kompositionen widerspiegelte, die, 
wie die légende dramatique Le Chant de la cloche op. 18, mit dem Prix de la Ville 
de Paris, ausgezeichnet wurden 301 . Auf der anderen Seite hatte sein 
musikwissenschaftliches Arbeiten in Form von Neueditionen der Werke 
Destouches' und Lalandes für großes Aufsehen gesorgt, da sie in eine 
Traditionslinie mit den dramatischen Werken Wagners gestellt wurden 302. Von 
besonderer Bedeutung war jedoch seine Position als Sekretär der Société 
nationale de musique, die er seit 1876 innehatte und durch die er maßgeblich zur 
Förderung französischer Musik beitrug, jedoch auch zeitgenössische ausländische 
Komponisten  in die Programme mit einbezog303. Seine Vielseitigkeit und sein 
Engagement für die Französische Republik führten 1892 zur Auszeichnung als 
Chevalier de la légion d'honneur. Dieser Ruf eines vielseitig gebildeten Mannes, 
der sich sowohl für die Tradition französischer Musik als auch für die progressive 
Musik einsetzte, verhalf ihm im selben Jahr zur Berufung als Mitglied in die 
Kommission zur Reformierung des Conservatoires. 
Pasler sieht d'Indys Einbindung in die Kommission als Reaktion auf die Politik 
des ralliement, der von Papst Leo XIII bestärkten Anerkennung der Dritten 
Republik und ihrer Verwaltungsorgane durch die gläubigen Katholiken. Dadurch 
sei erst die konservative Allianz zwischen den alten katholischen Eliten und 
Republikanern ermöglicht worden, die sich dem Erstarken der Sozialisten 
entgegenstellen sollte304. Nicht zu unterschätzen sei der Einfluss der politischen 
Vorgänge auf das Bild d'Indys, der zu dem Zeitpunkt als gewissenhafter Arbeiter 
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beschrieben wird, mit einer offenen Geisteshaltung, der sich durch seine 
Bescheidenheit und Offenheit für alle anderen auszeichne, erhaben über jede 
Intrige305. 
 Sein Reformentwurf sah grundsätzliche Änderungen im Aufbau der Lehre 
vor sowie den Inhalten und deren Gewichtung. So wollte er die bisherige Lehre in 
zwei Ebenen unterteilen, die jeweils technischen und künstlerischen Intentionen 
folgen sollten. Dies wäre jedoch einer grundlegenden Neuausrichtung des 
Conservatoires gleichgekommen, so dass dieser Vorschlag mit großer Mehrheit 
abgelehnt wurde. Umgewichtungen wollte d'Indy in der Repertoireauswahl der 
Orchesterklassen zugunsten des zeitgenössischen Repertoires vornehmen, was 
jedoch auch als nicht umsetzbar verworfen wurde. Der Einfluss d'Indys auf die 
Kommission wird jedoch in der Intensivierung der Lehre der Kontrapunktik 
ersichtlich. Dies ging einher mit der getrennten Vermittlung von Kontrapunktik als 
Grundlage und Fuge als Sonderform, welche in ihrer freien Behandlung laut 
d'Indy den Ausgangspunkt der sinfonischen Durchführung barg. In der Sinfonik 
lag ein weiterer Schwerpunkt. Sein Ansinnen war es, symphonische 
Kompositionsweisen von dramatischen Formen zu trennen, um dem 
zeitgenössischen Geschmack nach vermischten Formen entgegenzuwirken. Dieser 
Vorschlag wurde jedoch abgewiesen, hingegen das Bestreben, die Entwicklung 
der französischen Sinfonik zu stärken, angenommen. Dazu kam man überein, dass 
der nächste Professor für Komposition am Conservatoire ein Sinfoniker sein 
sollte306. Der Hintergrund für die Stärkung der nationalen Musik wird auch der 
Einfluss der Société nationale de musique auf den allgemeinen kulturpolitischen 
Diskurs gewesen sein. Nicht zuletzt hatte sich die SN die Promotion sinfonischer 
und kammermusikalischer Kompositionen französischer Komponisten in 
Abgrenzung zur deutschen Sinfonik zum Ziel gemacht 307 . Trotz der sich im 
gleichen Jahr bietenden Möglichkeit einer Professur für Komposition, die durch 
den Tod Ernest Guirauds frei geworden war, lehnte d'Indy ab. Die Begründung 
gegenüber seiner Frau Isabelle fällt sehr pragmatisch aus. Mit seiner Zusage hätte 
er denjenigen Recht gegeben, die seine Vorschläge abgelehnt hätten. In seiner 
isolierten Position am Conservatoire hätte er nur wenig ausrichten können308. Er 
verweist aber auch auf seinen Eindruck, die anderen Kommissionsmitglieder 
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hätten Angst vor ihm und seinen Möglichkeiten, den Minister in dem Maße zu 
beeinflussen, dass der amtierende Direktor Thomas von d'Indy ersetzt werden 
würde309. So sehr d'Indy die Befürchtungen der Jury mit deren Hang begründet, 
ausschließlich persönlichen Interessen nachzugehen, zeigt dies doch, wie groß der 
gesellschaftliche und politische Einfluss d'Indys zu diesem Zeitpunkt bereits war. 
 Die zwei Jahre später durchgeführten Reformen betrafen neben der 
Verwaltungsebene auch Studieninhalte. Die Zulassungsjury sollte neu 
zusammengesetzt und zusätzlich Disziplinarausschüsse für das Lehrpersonal 
gegründet werden. Die am stärksten betroffenen Studienfächer waren Gesang, 
Kontrapunkt und Fuge sowie Musikgeschichte. Alle drei Disziplinen waren 
bereits im Vorfeld breit in der allgemeinen Presse kritisiert worden. Allerdings 
decken sie sich auch mit den angenommenen Reformvorschlägen d'Indys310. Nicht 
nur das Conservatoire, sondern auch der mit ihm in Verbindung stehende Prix de 
Rome erfuhren anhand der aktuellen kulturpolitischen Strömungen und dem 
Zeitgeschmack eine Änderung. Entgegen der von d'Indy postulierten Loslösung 
der Lehre am Conservatoire von der musikalischen Tradition wurde mit dem 
Erlass vom 21. Juli 1894 von den Teilnehmern des Wettbewerbs auch die 
Auseinandersetzung mit der Alten Musik gefordert. Dazu sollten sie sich ein Werk 
der französischen Schule des 16.-18. Jahrhunderts heraussuchen, unabhängig von 
dessen Besetzung, um es zu kopieren, eine Partitur anzufertigen oder es in 
moderne Notation zu übersetzen311. 
6.2 Die Reformen Faurés 
 
Wirklich tiefgreifende und umfassende Reformen wurden jedoch erst möglich, als 
Gabriel Fauré 1905 an das Conservatoire als Direktor berufen wurde. Dessen 
Benennung hatte einen Aufschrei im Lehrkörper des Conservatoires zur Folge. 
Weder war Fauré Absolvent der Institution, noch Gewinner des Prix de Rome. 
Beide Vorgänger, Thomas und Dubois, hatten sich dadurch ausgezeichnet, so dass 
indirekt die genannten Komponenten als Voraussetzung für das Amt angesehen 
wurden. Ausdruck des Widerwillens mehrerer Professoren waren Komitees, die 
zum Zwecke der gemeinschaftlichen Beschwerde neu gegründet worden waren. 
Hauptbeschwerdegrund war der angebliche diktatorische Despotismus Faurés, mit 
dem er das Conservatoire nun führte. Die den Reformen zugrundeliegenden 
Dokumente waren die Verordnung und der Erlass vom 8. Oktober 1905. Die vier 
darin angesprochenen Punkte beinhalteten: die Benennung und Beförderung des 
Verwaltungs- und Lehrpersonals sowie deren Einteilung und Erhalt von Bezügen; 
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der Umgang mit Disziplinarstrafen für das Personal; die Erhöhung der 
Mitgliederzahl im Conseil supérieur d'enseignement; die Erweiterung der 
Zulassungskommission um institutsfernes Personal und Professoren anderer 
Studienfächer des Conservatoires. 
Die Auswirkungen dieser Neuerungen waren unmittelbar. Auch die Presse nahm 
lebhaft teil an der Einreichung der Kündigung mehrerer Professoren und  dem 
Versuch, den Staatssekretär der Beaux-Arts, Henri Dujardin-Beaumetz, zu einer 
Rücknahme der Reform zu bewegen312. Was Fauré mit seinen Reformen umsetzte, 
war in der Geschichte des Conservatoires in diesem Maße einmalig. 
 Gerade die Änderung der Zusammensetzung der Zulassungskommissionen 
sorgte für Empörung. Ruft man sich den Artikel Carrauds in Erinnerung, findet 
man hier jedoch exakt die beschriebene Situation wieder. Die Umstände einer 
gelungenen Aufnahmeprüfung waren allgemein bekannt. Man musste nur im 
Vorfeld Privatunterricht beim gewünschten Professor nehmen und konnte sich 
seines Studienplatzes sicher sein. Ebenso bekannt war, dass diejenigen, die mehr 
Geld für den Privatunterricht zahlen konnten, noch bessere Chancen hatten. Dies 
wird sowohl von Lalo als auch von Vuillermoz in verschiedenen Formaten 
bestätigt. Lalo als Journalist für die Zeitung Le Temps spricht sich umgehend für 
Fauré und dessen Ansätze aus. Es könne nicht sein, dass Professoren sich durch 
dieses korrupte System der Aufnahmeprüfungen an den Bewerbern bereichern. 
Die Ungerechtigkeit, die dadurch entstand, dass die Höhe des Honorars für die 
Privatstunde die Wahrscheinlichkeit für die Aufnahme an das Conservatoire 
bestimmte, war einerseits unter moralischen Gesichtspunkten verwerflich 313 , 
andererseits konterkarierte es die republikanischen Werte, deren Repräsentant das 
Conservatoire eigentlich sein sollte. Vuillermoz lobt in seiner Fauré-Biographie 
dessen Vorgehen gegen die „skrupellosen Affäristen”314, womit den Skandalen an 
der Institution endlich ein Ende gesetzt werde. 
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 Dadurch, dass nun nicht mehr die jeweiligen Hauptfachprofessoren in den 
entsprechenden Aufnahmeprüfungen saßen, konnte das beschriebene Verfahren 
nicht weiterbestehen. Dieser Garant der Objektivität, der für die heutige Zeit eine 
Grundvoraussetzung von Bewerbungsverfahren an Musikhochschulen ist, war zur 
Zeit Faurés ein absolutes Novum in Frankreich. Die jeweiligen 
Zulassungskommissionen setzten sich vor der Reform wie folgt zusammen: aus 
den vollberechtigten Mitgliedern des Conseil supérieur d'enseignement, vier 
auswärtigen, vom Minister benannten Personen, vier von ihren Kollegen 
benannten Mitgliedern des Conseil supérieur d'enseignement und den jeweiligen 
Titularprofessoren der Fachrichtung. Dass diese Umstände die Korruption 
begünstigten, ist offensichtlich. Besonders die gegenseitige Benennung der 
Mitglieder des Conseil supérieur d'enseignement legt den Verdacht nahe, 
zusammen mit der Anwesenheit der jeweiligen Fachrichtungslehrer, dass hier 
Interessenpolitik betrieben werden könne. Nach der Reform hatte sich das Bild 
der Kommission weitgehend gewandelt. Die Anzahl der auswärtigen Mitglieder 
war auf acht bis zehn erhöht, die fachspezifischen Professoren von den 
Aufnahmeverfahren ausgeschlossen worden315. Diejenigen, die sich am meisten 
über die Neuerungen beschwerten, waren verständlicherweise Teile des 
Lehrpersonals, deren vorherige Freiheiten durch die Reformen nun Grenzen 
gesetzt worden waren. Besonders betroffen waren davon die Bereiche Gesang und 
Schauspiel. Es verwundert also wenig, dass das Personal, was zuerst den Dienst 
quittierte, aus diesen Fachrichtungen kam. 
Die Gründung der Disziplinarräte stellte ein effizientes Mittel zur genauen 
Kontrolle der Einhaltung des neuen Regelwerkes dar. Von mindestens ebenso 
unmittelbarer Auswirkung für die Verwaltungsebene des Conservatoires wird die 
Erweiterung des Conseil supérieur gewesen sein. Fast um die Hälfte der Anzahl 
seiner vorherigen Mitglieder wurde dieser vergrößert und zusätzlich der Kreis der 
auswärtigen Mitglieder, die noch von Dubois bestimmt worden waren, durch eine 
neue Generation junger Musiktheoretiker, Kritiker und Komponisten ersetzt. 
Ernest Reyer, Jules Massenet, Camille Saint-Saëns und Émile Paladilhe wurden 
ersetzt durch Alfred Bruneau, Paul Dukas, André Gédalge und André Messager. 
1909 wurde schließlich Claude Debussy hinzu gewählt. Die Zusammenstellung 
mag auf den ersten Blick erstaunen, da mit Dukas und Debussy zwei in ihrer 
künstlerischen Konzeption unterschiedlichere Komponisten nicht hätten in einem 
Rat vereint werden können. Dukas vertrat die ähnlichen Standpunkte wie d'Indy 
bezüglich der Rolle Wagners für die französische Musik, wohingegen Debussy ein 
klarer Gegner des Wagnérisme war. Alfred Bruneau  war als Komponist klarer 
Verfechter der Musik Wagners, vertrat als Politiker und Musikkritiker jedoch 
eindeutig die Werte der Dritten Republik, was ihn in vielerlei Hinsicht zu einer 
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kontrovers diskutierten Figur des öffentlichen Lebens machte 316 . Messager 
dagegen hatte mit Fauré die École Niedermeyer besucht, hatte also einen 
ähnlichen musikhistorischen und musikästhetischen Hintergrund. Gédalge 
schließlich legte als Musiktheoretiker seinen Schwerpunkt auf die Kontrapunktik 
und konnte sich darin bereits innerhalb Frankreichs profilieren 317. Auch die erste 
Benennung zweier Frauen in den Conseil supérieur nach neun Jahren lässt 
aufhorchen. In Le Temps äußert man sich höchst zufrieden über die Berufung der 
beiden Professorinnen, die nach Ansicht des Autors höchst überfällig und hart 
erkämpft war. Weiterhin wird in dem Artikel auf das nach wie vor bestehende 
Ungleichgewicht zwischen Männern und Frauen im Lehrkörper und bei den 
Studierenden verwiesen. Nur eine Klasse für Frauen stünde acht Klassen 
gegenüber, die Männern vorbehalten seien. Drei Professorinnen stünden sieben 
Professoren gegenüber. Die mit Fauré begonnenen Reformen könnten deshalb nur 
ein Anfang sein. Die Hoffnung des Autors liegt klar auf der Hand: Sowohl der 
Minister als auch Fauré seien zu sehr Künstler, als dass sie sich nicht mit vollem 
Engagement um die Behebung der Missstände kümmern würden 318 . Die 
Erweiterung des Rates um Mitglieder verschiedener Fakultäten ermöglichte Fauré 
ein breiteres Diskussionsspektrum in den dort diskutierten Themen. Nicht nur die 
Objektivität der Entscheidungen wurde damit vergrößert. Durch die Vielzahl an 
vertretenen Teildisziplinen der Kunst wurde auch eine größere Gruppe der 
künstlerischen Gemeinschaft angesprochen319. 
 Faurés nachweisbare Äußerungen zu seiner Benennung sind begrenzt. In 
seiner Korrespondenz äußert er sich vor allem sehr überrascht und erfreut über 
diesen Umstand. Im Interview mit André Nede, Journalist des Figaro, gibt Fauré 
eine äußerst liberale Haltung zu erkennen. Er ist sich jedoch auch der 
„nombreuses et délicates questions”320 bewusst, die sich bezüglich der Lehre am 
Conservatoire stellen. Als Absolvent der École Niedermeyer ist Fauré 
institutionell objektiv, was den Parteienstreit zwischen Schola und Conservatoire 
betrifft. So schließt er mit den Worten, er würde nichts von vornherein 
verdammen, solange es aus einer wahrhaften und wohldurchdachten Lehre 
stamme 321 . In Anbetracht der parallel dazu laufenden Auseinandersetzungen 
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zwischen den Anhängern der Schola und des Conservatoires erscheint die 
Äußerung Faurés auffällig überlegt und nachvollziehbar. Gegenüber der 
vielfachen Polemik drückt sich hierin ein unabhängiger Menschenverstand aus, 
der die Musik im Rahmen der Kunst und nicht im Rahmen politischer 
Verstrickung zu bewerten scheint. 
6.3 Das Erbe Théodore Dubois' 
 
Der Name Dubois fällt in Verbindung mit der Schola dann, wenn es um die 
Missstände am Conservatoire geht, die vor der Reform Faurés herrschten. Nicht 
nur auf administrativer Ebene, sondern auch auf fachlicher wurde viel Kritik von 
Seiten der Scholastiker geübt. Gerade Lalo als engagiertester Unterstützer d'Indys 
schreibt zum Zeitpunkt der Reformen Faurés: „M. Dubois n'aime pas. C'est son 
droit. M. Dubois se défend. Fort mal. Mais M. Dubois s'en va. C'est l'essentiel.”322 
Auch wenn Dubois die Vorgänge seit seinem Dienstende nicht zusagen und er der 
Meinung sei, diese zu monieren, so sei doch für Lalo die Hauptsache, dass er das 
Conservatoire verlässt. Eine einseitige Betrachtung von Théodore Dubois und 
seiner Amtszeit tut ihm jedoch Unrecht. Auch die oftmals beschworenen 
persönlichen Animositäten zwischen d'Indy und Dubois scheinen zum Großteil 
mehr Legende statt Wahrheit zu sein. 
 Zentraler Streitpunkt in der kompositorischen Ausbildung an beiden 
Instituten war die Gewichtung von Kontrapunktik und Harmonielehre. Wo von 
Vertretern des Conservatoires behauptet wird, an der Schola würde ausschließlich 
Kontrapunkt gelehrt, finden sich reziproke Äußerungen der Scholisten, am 
Conservatoire herrsche das Diktat der Harmonielehre. Tatsächlich hielten sowohl 
Dubois als auch d'Indy beide Themen für enorm wichtig in der kompositorischen 
Ausbildung. Beide waren Herausgeber von Lehrwerken, in denen sowohl der eine 
als auch der andere Gegenstand ausführlich behandelt wurde 323 . Außerdem 
stimmen beide darin überein, dass das Studium des Kontrapunkts die beste Übung 
für Komponisten sei. Darüber hinaus fand ein freundschaftlicher Austausch von 
Gedanken und künstlerischen Ansichten zwischen beiden statt, der sogar die 
Zusendung der aktuellen musiktheoretischen Abhandlungen mit einschloss. So 
verweist Pasler auf einen Brief d'Indys an Dubois, in dem er sich bei ihm für die 
Zusendung seiner aktuellen Kontrapunktik- und Fugenlehre bedankt 324 . Auch 
entgegen dem häufigen Vorwurf der stilistischen Einseitigkeit des 
Kompositionsstudiums kommt Pasler im Zuge ihrer Untersuchungen zu dem 
Schluss, dass sowohl Stilstudien vokaler als auch instrumentaler Kompositionen 
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der geistlichen und weltlichen Musik am Conservatoire durchgeführt wurden325. 
Dennoch wird neben diesen Übereinstimmungen zwischen den Ansichten d'Indys 
und im weitesten Sinne Faurés klar, dass die anderen Bereiche, die schon seit der 
Amtszeit Ambroise Thomas' in der Kritik standen, von Dubois nicht die 
Aufmerksamkeit erfahren hatten, die angemessen gewesen wäre. Lalo bringt die 
Bereiche auf einen Nenner: 
 
„Les trois principales ont trait à l'enseignement de l'histoire de la musique, de 
l'enseignement de la composition, et à l'enseignement du chant. Pour l'enseignement de 
l'histoire de la musique, voici ce qu'on a fait. Le cours de M. Bourgault-Ducoudray, qui est 
un de plus savants musiciens de France, était un cours facultatif, accessoire, 
supplémentaire, où les élèves n'assistaient que lorsqu'ils le voulaient, c'est-à-dire jamais.”
326 
 
Ausgangspunkt für d'Indys Kritik am Conservatoire war vor allem die defizitäre 
Regelung der Teilnahme am Musikgeschichtsunterricht. Dieser war unter Dubois 
nur fakultativ und wurde als überflüssiges Element angesehen. Einschränkend 
muss hinzugefügt werden, dass Thomas 1878 die Teilnahme an der Vorlesung für 
alle Harmonielehre- und Kompositionsstudierenden für verbindlich erklärt 
hatte327. Dass jedoch die kontinuierliche Missachtung dieser Verpflichtung durch 
die Studierenden weder offiziell geahndet, sondern von dem anderen Lehrpersonal 
sogar unterstützt wurde, ist der Tolerierung durch Dubois zuzuschreiben328. Dies 
hatte zur Folge, dass die Studierenden außerhalb der Literatur des 19. 
Jahrhunderts quasi keinerlei Kenntnis über die verschiedenen Stilistiken der 
vorangegangenen Jahrhunderte hatten und noch weniger über deren 
musikhistorischen Hintergrund. Dies schließt ebenso das Unwissen über die 
jeweilige Musizierpraxis ein. Die Wertigkeit, die Fauré der Musikgeschichte als 
Ursprung für das eigene musikalische Denken und Handeln beimaß, zeigte sich in 
der Aufwertung des Faches. Musikgeschichte wurde nun in umfassendem Maße 
gelehrt und die Teilnahme an den Vorlesungen für alle verpflichtend. Das 
Fernbleiben davon konnte mit der Exmatrikulation geahndet werden329. Ähnliche 
Freiheiten, wie die Professoren ihren Studierenden erlaubt hatten, gewährte 
Dubois seinem Lehrpersonal: neben der Bereicherung an den zukünftigen 
Bewerbern für die Aufnahmeprüfungen auch in ihrem eigenen Unterricht. 
Während seiner Amtszeit waren die Professoren absolut frei in ihrem Tun und 
Handeln. Sie waren nach ihrer Berufung nicht einmal verpflichtet, Unterricht zu 
erteilen und damit das zu tun, wofür sie eigentlich angestellt worden waren. 
Gleiches galt für die uneinheitliche und oftmals schlechte Unterrichtsmethodik, 
die von Dubois geduldet wurde330. 
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 Der Kompositionsunterricht wurde bereits im Vorfeld im Rahmen der 
Reformvorschläge d'Indys betrachtet und soll daher nicht weiter ausgebreitet 
werden331. Der Gesangsunterricht dagegen war bisher vor allem bezüglich der 
schlechten Lehre kommentiert worden. Die Absolventen hätten keine 
Gesangstechnik und könnten nicht die einfachste Melodie vom Blatt singen. Doch 
nicht nur die Absolventen wurden kritisiert. Dem Lehrpersonal wurde 
vorgeworfen, es sei nur Mittelmaß und würde sich ausschließlich für das 
Opernrepertoire interessieren. Der schlechte Ruf der Abteilung war allgemein 
bekannt, sogar bis in die Kreise des Kultusministeriums gedrungen. Der Sous-
Secrétaire d'État des Beaux-Arts ging so weit, vom „Untergang der 
Sangeskunst”332 zu sprechen. Grund dafür sei der Mangel an einer systematischen 
Ausbildung. Die Ausrichtung des Gesangsstudiums spielte jedoch auch eine Rolle 
bezüglich der so stark kritisierten Repertoireauswahl. Einziges Ziel des damaligen 
Gesangsstudiums sei, so Carraud, die Vorbereitung der Studierenden auf die 
jährlich stattfindenden Wettbewerbe und das Konzertrepertoire 333 . Nicht das 
eigentliche Talent zähle, sondern die Anpassungsfähigkeit an die Wünsche der 
Jury. Die Repertoirewahl erschloss sich demnach daraus, was einem am ehesten 
den ersten Preis versprechen würde. Dies erklärt auch Lalos positive Bewertung 
der Änderung Faurés, nach der die Studierenden des ersten Semesters noch keine 
zeitgenössischen Opernarien studieren dürften, sondern zunächst ihre Technik 
anhand einfacher Werke der Alten Musik zu schulen 334 . Im Zentrum des 
Grundstudiums standen nun Vokalisen, Skalen und Diktion, anstelle von höchst 
anspruchsvollen Arien der Opern Meyerbeers oder Aubers. Ziel dieser 
Änderungen war, die Gesangstechnik der Studierenden zunächst voll auszubilden, 
bevor nicht nur technisch, sondern auch künstlerisch anspruchsvolle Arien in den 
späteren Semestern einstudiert wurden. 
Die Vehemenz, mit der Fauré seine Reformen durchsetzte, belegt ein Brief an den 
Sous-Secrétaire aux Beaux-Arts, in dem er um die Gründung eines Wettbewerbs 
für die Studierenden des ersten Semesters der Fachrichtung Gesang bittet, der sich 
ausschließlich dem Vortrag technischer Übungen widmet. Auch die Lehrenden 
werden angehalten, ihre Studierenden im ersten Jahr nicht für den 
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Gesangswettbewerb anzumelden. Ausnahmeregelungen wurden nur in besonderen 
Fällen getroffen. 
 
„Aucun élève de chant de première année ne doit aux examens de janvier faire entendre des 
morceaux et doit uniquement se présenter avec des exercices vocaux. A l'examen de mai, 
ceux d'entre eux qui ont fait preuve de progrès dans ces exercices peuvent 
exceptionnellement faire entendre des morceaux exclusivement puisés dans le répertoire 
italien ancien et en langue italienne. De plus, j'ai invité le comité d'Examen à ne jamais 
admettre à concourir pour les Prix de chant les élèves de première année.”
335 
 
Stilistische Vielfalt in der Gesangsausbildung war eine der Maximen Faurés. 
Durch die curricularen Änderungen mussten die Studierenden im Fach Gesang zur 
Abschlussprüfung vier Stücke vier verschiedener Stilistiken vortragen. Im 
gleichen Maße wurden die Lehrenden dazu aufgefordert, das von ihnen 
angebotene Studienrepertoire zu erweitern. Dies bedeutete, dass neben dem 
bereits vielfach vertretenen französischen Opernrepertoire des 19. Jahrhunderts 
italienische und deutsche Kantaten, klassische Arien und das Kunstlied Schuberts 
und Schumanns in den Kanon aufgenommen wurden. Der unmittelbare Einfluss 
dieser Neuerung zeigte sich im Gesangswettbewerb von 1906, an dem zum ersten 
Mal in der Geschichte des Conservatoires ein Kunstlied vorgetragen wurde. Der 
erste Preis, den die Sängerin mit ihrem Vortrag von „Gretchen am Spinnrad” 
erringen konnte, kommt für den Kritiker Lalo einer Revolution gleich. 
 
„En attendant, une sorte de musique qui n'avait jamais encore pénétré au Conservatoire 
vient d'y faire une entrée victorieuse: c'est le lied que je veux dire. Le Conservatoire l'avait 
obstinément ignoré jusqu'ici; il ne connaissait pas d'autre musique vocale que celle du 
théâtre. Pour la première fois un lied a été chanté au concours: la Marguerite au roue, de 




Obgleich das Conservatoire eine große und behäbige Maschine sei, die viel Zeit 
für alle Veränderungen benötige, leitet Lalo seinen Bericht ein, so gäbe es 
dennoch kleine, jedoch vielversprechende Anzeichen für den positiven Einfluss 
der Reformen Faurés. Auch die Repertoireauswahl wird von Lalo angesprochen. 
Wären in den vergangenen Jahren quasi keine Stücke von Mozart für den 
Wettbewerb vorgeschlagen worden, so hätten nun viele Studierenden jene 
vorgetragen, was für den Kritiker ein unmittelbarer Erfolg ist. Er wünscht sich 
jedoch für die kommenden Wettbewerbe eine noch breitere Stückauswahl: Werke 
von Bach und Händel, italienische Kompositionen des 18. Jahrhunderts sowie 
frühe französische Buffo-Opern. Er schlussfolgert jedoch optimistisch: „Cela 
viendra sans doute.” Das wird sicher noch kommen337. 
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Damit sollte Lalo recht behalten. Die Entscheidung, „Gretchen am Spinnrad” auf 
die Liste der geforderten Wettbewerbsstücke zu setzen, stellte in der Geschichte 
des Conservatoires einen Präzedenzfall dar. In den folgenden Jahren sollte das 
Kunstlied zu einem grundlegenden Element des Wettbewerbs werden, ebenso wie 
die französischen Mélodies. Nicht nur das Kunstlied erfuhr einen Aufschwung im 
Repertoire der Wettbewerbe, auch Werke des 16. bis 18. Jahrhunderts wurden in 
den Folgejahren gewählt. Darunter befanden sich Kompositionen Glucks, vor 
allem Auszüge aus Iphigenie auf Tauris, sowie Auszüge aus verschiedenen 
Oratorien Händels und seiner Oper Radamisto. Die Musik des 16. und 17. 
Jahrhunderts war durch Kompositionen Lullys, Clérambaults, Cestis und Purcells 
vertreten. Die Erweiterung des Repertoires hatte einerseits den Rückgang der 
Werke Meyerbeers und andererseits eine Öffnung zum zeitgenössischen 
deutschsprachigen Opernrepertoire zur Folge. 
 Dominierten 1897 noch die Werke des aktuellen Zeitgeschmackes (Verdi Othello, 
Aida, Les Vêpres siciliennes; Meyerbeer Les Huguenots, L'Africaine, Le Pardon 
de Ploërmel, Le Prophète; Massenet Hérodiade; Thomas Hamlet; Weber Der 
Freischütz, Euryanthe; etc.), zeigt die Repertoireliste von 1907 Werke von 
Wagner (Die Walküre, Tannhäuser), Schumann (Faust), Mozart (Die Zauberflöte, 
Idomeneo), Bach (Weihnachtsoratorium, Der Streit zwischen Phoebus und Pan), 
Grétry (Les Deux Avares), Lully (Atys), Spontini (Fernand Cortez), Händel, 
Beethoven, Gluck, Gounod, Hayd, Massenet, Proch, Weber, Lalo, Rossi, Verdi, 
Saint-Saëns, Monsigny und Meyerbeer338. 
Dass die Werke Wagners bis 1907 nicht Teil des Gesangswettbewerbs waren, ist 
vor allem nationalistischen Gründen geschuldet. Umso interessanter ist Faurés 
Beweggrund, sich dennoch für die Walküre und Tannhäuser beim Wettbewerb 
1907 einzusetzen. Der Wettbewerb sollte die gesamte Bandbreite an 
musikalischen Formen und Komponisten widerspiegeln. Unabhängig vom 
politischen Hintergrund verlieh Fauré in dieser Handlung seiner musikalisch-
ästhetischen Überzeugung Ausdruck. Gleichzeitig spiegelt sich hierin Faurés Ziel, 
die allgemeine Spiel- und Gesangstechnik der Studierenden zu verbessern, ebenso 
wie ihre musikalische Allgemeinbildung. Das Erbe, das Fauré von Dubois 
übernahm, war keinesfalls ein leichtes. Die von Fauré durchgeführten Reformen 
zählten zu den umfassendsten und radikalsten seit der Gründung des 
Conservatoires. Lalo schließt seinen Artikel zur Reform Faurés mit den folgenden 
Worten: „[...], c'est donc restaurer la culture classique, remettre en honneur la 
musique du passé, omises par M. Dubois, ces prédécesseurs et ses émules. Par 
quelle étrange erreur, par quel aveuglement inexplicable M. Dubois ne le voit-il 
pas?”339 
Es ist tatsächlich fragwürdig, wie die in aller Öffentlichkeit diskutierten 
Missstände des Conservatoires so lange übergangen werden konnten. 
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6.4 Fauré und die Schola 
 
Das Wiederherstellen der culture classique verweist auf das Curriculum der 
Schola und das dortige Ziel einer umfassenden musischen Bildung. Wie bereits 
angeklungen, lassen sich diese Übereinstimmungen zwischen den Standpunkten 
d'Indys und Faurés anhand von Musiktheorie, Gesangslehre und Musikgeschichte 
festmachen. Darüber hinaus lassen Faurés Aussagen aus dem Interview mit André 
Nede erkennen, dass auch er Ansichten vertritt, die d'Indy bereits 1901 in seinem 
Aufsatz L'Artiste moderne verlauten ließ: „[...] il [l'artiste véritable] gardera 
noblement sa liberté, sans haine contre les hommes, reconnaissant envers ceux qui 
lui offrent de belles œuvres, sans distinction de bâtiment, mais impitoyable contre 
les faux principes.”340 Der wahre Künstler behält d'Indy zufolge seine Freiheit, 
erkenne den wahren künstlerischen Wert der Werke, unabhängig von der 
jeweiligen Schule und sei unnachgiebig falschen Werten gegenüber. Ähnlich 
äußert sich Fauré im genannten Interview, wenn er den Liberalismus ins Zentrum 
seiner Musikanschauung stellt. Nichts werde von ihm im Voraus verurteilt, 
solange es überlegt und wahrhaftig sei341. 
Im Gegensatz zu d'Indy war Fauré jedoch für seine allgemein vermittelnde 
Position bekannt. Er hatte eine klassische Ausbildung an der École Niedermeyer 
durchlaufen und stand für ein umfangreiches musikhistorisches Wissen und für 
einen Bruch mit der konventionellen Lehre am Conservatoire. Diese Haltung 
hatte zur Folge, dass Dubois Fauré und seinem Unterricht mit Skepsis und 
Ablehnung begegnete. Marnold geht so weit Dubois vorzuwerfen, er würde die 
Studierenden Faurés in den Wettbewerben bewusst benachteiligen342. Auch im 
Spiegel der Presse waren Fauré und die Schola nicht selten auf einer 
gemeinsamen Seite, wenn es um die Kritik an Dubois' Lehre und der Leitung des 
Conservatoires ging. Besonders der Artikel Marnolds „Le Conservatoire et la 
Scola [sic!]” verweist auf dieses Phänomen. Dadurch, dass Fauré und die Schola 
konträre Ansichten zu denen Dubois' vertraten, ermöglichte dies eine gemeinsame 
Grundlage für das Conservatoire unter Fauré und die spätere Schola343. Außerdem 
wird deutlich, dass die Stoßrichtung der Kritik nicht gegen das Conservatoire an 
sich ging, sondern gegen Dubois als dessen Leiter. Als Fauré ab 1905 nicht mehr 
nur eine Professur für Komposition am Conservatoire innehatte, sondern zu 
dessen Direktor ernannt worden war, änderte sich Faurés Sicht auf die Schola 
nicht grundsätzlich. Die Reformen, die von ihm durchgeführt wurden, näherten 
das Conservatoire so drastisch an das Curriculum der Schola an, dass hier 
vielmehr von einer stummen Befürwortung der Lehransichten d'Indys gesprochen 
werden kann. Dies schließt jedoch nicht zwangsläufig die Übereinstimmung mit 
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d'Indys moralisch-ethischen Ansichten ein. Auch kann Faurés Äußerung aus dem 
Interview mit Nede als Kritik an der absoluten Herangehensweise d'Indys 
verstanden werden: „Je désire être l'auxiliaire d'un art à la fois classique et 
moderne, qui ne sacrifie ni le goût actuel aux saines traditions, ni non plus les 
traditions aux caprices de la mode.”344  Ein Werkzeug, ein Hilfsmittel, möchte 
Fauré sein, im Dienste von Moderne und Vorangegangenem, das weder die 
gesunden und bewährten Traditionen dem aktuellen modernen Geschmack opfert, 
noch das Zeitgenössische zugunsten der Tradition beschneidet. Ruft man sich die 
Vorwürfe der Artikel Vuillermoz' in Erinnerung, die Schola entfremde ihre 
Studierenden von der aktuellen Musik durch die intensive Auseinandersetzung mit 
der Musik der vergangenen Jahrhunderte, kann der Kommentar Faurés auch auf 
diese Weise interpretiert werden. Dies stünde nicht in Widerspruch mit dem bisher 
Genannten. Fauré unterstützt die Reformideen d'Indys, da sie ähnliche Werte 
beinhalten, die für ihn von Bedeutung sind. Gleichzeitig ist ihm die Strenge der 
Lehre und damit auch in einem gewissen Maße ihre Begrenztheit bewusst. Da 
Faurés erklärtes Ziel jedoch eine umfassende und in alle Richtungen geöffnete 
Lehre ist, wird in seinem Ausspruch eine Abweichung von d'Indys Konzeption 
einer musikalischen Lehre ersichtlich. Musik ist für Fauré, und das unterscheidet 
ihn grundsätzlich von den Ansichten d'Indys, keine nationale Sprache, sondern 
eine universale345. Die Aufwertung der Sinfonie als Gattung im Curriculum des 
Conservatoires nach den Reformen von 1905 bezeugt dies, da eines der von 
Maurice Ravel, Faurés ehemaligem Schüler, hervorgebrachten Argumente gegen 
die Sinfonie war, dass sie als Gattung von vornherein nicht in Frankreich heimisch 
sei und als solche inkompatibel mit den Werten französischer Musik346. 
 Die Verbindungen zwischen Fauré und d'Indy und damit auch mit der 
Schola beschränkten sich jedoch nicht ausschließlich auf inhaltliche und 
curriculare Aspekte. Beide Komponisten verkehrten in ähnlichen Salons, vor 
allem dem Salon der Princesse Edmond de Polignac347. Ein freundschaftliches und 
kollegiales Verhältnis von beiden kann also vorausgesetzt werden. Außerdem 
waren sich beide bestens durch die Société nationale de musique bekannt, in der 
sie sich als Präsidenten ablösten. So wird es nicht nur aus Kalkül gewesen sein, 
dass Fauré die mit dem 1912 aus dem Amt scheidenden Paul Dukas frei werdende 
Professur für Orchestration an d'Indy übergab 348 . Orchestration war d'Indys 
erklärtes „Lieblingsfach”349, was sich ohne weiteres an den wohl überlegten und 
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farbenreichen Instrumentationen seiner Werke nachvollziehen lässt. Fulcher 
interpretiert das Verhalten Faurés als Geste der Versöhnung und damit als Versuch, 
die Wogen zwischen den Parteien zu glätten, ohne d'Indy in eine zu machtvolle 
Position zu bringen, wie es mit einer Professur für Komposition der Fall gewesen 
wäre. Ein äußerst herzlicher Brief d'Indys an Fauré untermauert zudem das 
Verhältnis, was zwischen den beiden Direktoren bestand. Darin gratuliert d'Indy 
Fauré zu dessen Berufung an das Institut de France, die 1909 erfolgte. Sie sei 
vollkommen verdient, angesichts seiner Leistungen als „poète de sons” und 
„directeur d'études” 350 , womit erneut das positive Verhältnis zwischen Fauré, 
d'Indy und der Schola betont wird. 
7. Der ästhetische Streit zwischen Conservatoire und Schola in 
seiner politischen Dimension 
7.1 Die Schola am Rande des rechten politischen Spektrums? 
 
Die Verbindungen d'Indys mit der Ligue de la Patrie française lassen sich sowohl 
durch dessen Mitgliedschaft ab 1898 belegen als auch durch Übereinstimmungen 
in den antisemitischen und nationalistischen Standpunkten351. Die Vermutung liegt 
nahe, wie sie auch Fulcher formuliert, dass die Schola ein Ort der Umsetzung von 
d'Indys Vorstellung legitimer musikalischer Bildung ist, in der Musik und Politik 
miteinander verwoben sind352. Auch der Kontext der Dreyfus-Affäre lässt diese 
Überlegung zu. Die Spaltung Frankreichs, die als Reaktion auf die Dreyfus-Affäre 
einsetzte, hatte eine politische Radikalisierung beider Lager sowie den vermehrten 
Einsatz von Musik als Propagandamittel zufolge 353 . Die Politisierung von 
Lehrinstitutionen ist in diesem Kontext betrachtet ein nachvollziehbares 
Phänomen. So beschreibt d'Indy die Schola als „institution intégralement 
musicale”, in Anlehnung an die LPF, die von ihm als „institution intégralement 
nationale” bezeichnet wird 354 . Der genuin französische Geschmack und die 
französische Kultur seien laut deren Positionen inkompatibel mit der semitischen 
Kultur. D'Indys Ablehnung des Jüdischen manifestiert sich „folgerichtig” im 
Cours de composition musical, da dieser nicht nur eine Anleitung zur 
Kompositionstechnik, sondern auch eine moralisch-ethische Erziehung enthält. 
Die prominenten französischen Opern-komponisten des 19. Jahrhunderts werden 
dort unter dem Etikett „Italo-cosmopolite-judaïque”355 zusammengefasst. 
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Doch auch Felix Mendelssohn Bartholdy wird mit typisch antisemitischen 
Vorurteilen klassifiziert: mangelnde Fähigkeit zur Entwicklung eigenständiger 
Formen, Gefühlskälte im Ausdruck und Oberflächlichkeit356. Bei der Nennung 
dieser Eigenschaften lehnt sich d'Indy klar an Richard Wagners Schrift „Das 
Judentum in der Musik” an. Wie Schwartz ausführlich belegt, finden sich auch 
hier die Vorwürfe, Juden könnten nicht selbst schaffen, sondern nur imitieren und 
wiederholen357. Die Beschreibung Mendelssohn Bartholdys sticht hinsichtlich der 
Betonung seines Bankiershintergrunds aus den sonst größtenteils objektiven 
Darstellungen anderer Komponisten hervor. Auch wird darauf verwiesen, dass 
sonst jüdische Komponisten die Fähigkeit besäßen, sich schnell fremdes Wissen 
anzueignen, jedoch über kein eigenes Talent verfügen würden358. Nähme man den 
Cours de composition musicale als Spiegel des Unterrichts an der Schola, so 
müsste das Urteil klar und deutlich so ausfallen, dass die Institution zur 
Umsetzung der ideologischen Ansichten d'Indys diente und sich damit klar am 
rechten politischen Rand der Pariser Gesellschaft befand.   
 Doch auch die Reden d'Indys können klar im Zeichen des Antisemitismus 
gelesen werden. Besonders die Inaugurationsrede d'Indys Une nouvelle école de 
musique répondant aux besoins modernes lässt diese Lesart zu, wenn dort die 
geldgierigen Juden den wahren und uneigennützigen Künstlern gegenübergestellt 
werden359. Schwartz schließt sich Fulchers Interpretation an, die in d'Indys Rede 
eine klare Parteinahme gegen die Befürworter von Dreyfus sieht360. Sie urteilt, 
dass die Schola zurecht stärker an den Namen d'Indys gebunden ist anstatt an den 
Begründer Bordes. Inhaltlich entfernt sich die Schola zum Zeitpunkt der 
Leitungsübernahme d'Indys von den ursprünglich durch Bordes und Guilmant 
erklärten Zielen. Der Antisemitismus, der sich in d'Indys Inaugurationsrede zeigt, 
wird von Schwartz zu Recht als militant und rassistisch bezeichnet361. Ähnlich wie 
Fulcher kommt sie zu dem Schluss, dass d'Indy die Schola zu einem Schutzort für 
die Gegner des Conservatoires und die Antidreyfusards machen wollte362. Die 
Rhetorik der Ligue während der Dreyfus-Affäre machte jüdische Komponisten für 
den Verfall der französischen Musiktradition verantwortlich, was von d'Indy in 
den Bildungsdiskurs der Schola übernommen wurde. Die Schola kann also 
tatsächlich als Festung gegen die Produktion von „non-valeurs” 363  verstanden 
werden. Damit ist die Schola klar gegen die liberalen und republikanischen Werte 
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der Dritten Republik ausgerichtet. Auch die Betonung der Musikgeschichte an der 
Schola entspricht dem zentralen Angriffspunkt der Ligen gegen das 
Conservatoire 364 . Die Musikgeschichte sollte der Festigung der nationalen 
Identität dienen. 
Aber nicht nur der rechte politische Flügel schien in der Schola eine Institution zu 
sehen, mit deren Werten er sich identifizieren konnte. Um 1901 bietet die Schola 
auch dem linken Flügel Anküpfungspunkte an die eigene Ideologie. Camille 
Mauclair beschreibt die Schola als „phénomène morale”, da die Schola mit ihrer 
klar strukturierten Lehre und dem moralisch-ethischen Überbau dem Wunsch der 
jungen Generation nach moralischer Erneuerung der musikalischen Welt 
nachkomme. Auch Mauclair erkennt in der Musik die Kraft zur Erneuerung der 
Menschheit, worin sich wiederum eine eher anarchistische Lesart der 
konservativen Standpunkte d'Indys offenbart365. 
 Wenngleich die Schola sowohl Vertretern linker als auch rechter Parteien 
Identifikationspotenzial bot, so kann ihre grundsätzliche Ausrichtung als 
konservativ und den Dreyfusards entgegengesetzt bezeichnet werden. Die 
Anbindung an die katholische Kirche und die Betonung moralischer Bildung in 
Abgrenzung von vermeintlich jüdischen Attributen wie Oberflächlichkeit und 
Profitgier macht sie ideell zu einer antisemitischen Einrichtung. Auch d'Indys 
Ansicht, Musik sei ein gutes Mittel zur Ideologieverbreitung durch den gezielten 
Einsatz bestimmter Stilistiken, Satztechniken und Symbolik 366 , lässt die 
Vermutung bestärken, dass auch im Kompositionsunterricht Werte vermittelt 
wurden, die eine moralische Bildung im Sinne der Dritten Republik weit 
überstiegen und nationalistische und antisemitische Positionen gelehrt wurden. 
Die Oper „La légende de St. Christophe” nimmt so gesehen geradezu die 
Funktion eines Lehrstücks ein. Die plakative Darstellung des König des Goldes 
(le roi de l'or) und des Prinzen des Bösen (le prince du mal) als Inkarnation 
antisemitischer Feindbilder jüdischer Eigenschaften, sowie weiterer 
antirepublikanischer Darstellungen lässt die Schola weit am rechten politischen 
Rand der Pariser Bildungslandschaft um 1900 erscheinen367. 
7.2 Die Rolle der Presse im Streit der „petites chapelles” 
 
Die Auswirkungen der in der allgemeinen und der Musikpresse geführten 
Kontroverse zwischen Schola und Conservatoire dürfen nicht unterschätzt 
werden. Kulturpolitische Inhalte wurden auf das Feld der Musik übertragen, 
sodass mitunter abstruse Kausalzusammenhänge konstruiert wurden. So hatte die 
Debatte um die Inhalte und Formen französischer Musik im Zuge der 
Weltausstellung 1900 in Paris einen Stellenwert angenommen, der unter heutigen 
                                                          
364
Fulcher, French cultural politics & music (wie Anm. 1), S. 39. 
365
Ebd., S. 53. 
366
Ebd., S. 65. 
367
Ebd., S. 69. 
67 
 
Gesichtspunkten geradezu unverhältnismäßig erscheint. Nicht nur die 
Musikpresse, darunter Le Mercure musical und Le Monde musical, sondern auch 
die politische Presse waren in den musikästhetischen Streit eingebunden. 
Stellvertretend für die Presse des rechten Flügels ist die Zeitung L'Occident zu 
nennen, zu der d'Indy gute Beziehungen pflegte. Auch die Propagandazeitungen 
der Schola, Les Tablettes de la Schola und La Tribune de Saint-Gervais, sind eher 
dem rechten Lager zuzuschreiben. Fulcher kommt in ihrer Untersuchung zu dem 
Schluss, dass durch die Verbindung mit der Ligue de la Patrie française d'Indys 
Einfluss auf die Pressewelt enorm war. Dabei nennt sie primär Zeitungen des 
rechten politischen Flügels, wie Le Gaulois, das antisemitische Journal La Libre 
parole und auflagenstarke Zeitungen wie La Presse und L'Echo de Paris die eher 
der politischen Mitte und dem konservativen Lager zuzurechnen sind. Insgesamt 
bemaß die Menge der Zeitschriften zwei Drittel der gesamten Pariser 
Tageszeitungen, wodurch über zwei Millionen Leser und Leserinnen täglich 
erreicht werden konnten 368 . Flint nimmt dies zum Anlass, um d'Indys Rolle 
innerhalb dieses Gefüges genauer zu analysieren. 
 Wie bereits angesprochen, hätte d'Indy die Mittel und Möglichkeiten 
gehabt, über die Presse enorm viel Einfluss auf die Auseinandersetzung zwischen 
Schola und Conservatoire zu nehmen. Flint kommt jedoch zu dem Schluss, dass 
sich d'Indy nicht im Klaren über das Ausmaß war, mit dem er von befreundeten 
Musikkritikern unterstützt wurde. Ein Brief von 1900 an seinen ehemaligen 
Studenten Louis Laloy, der zu diesem Zeitpunkt für die Zeitung Revue d'histoire 
et de critique musicales unter Jules Combarieu schreibt, belegt dies. Der Anlass 
des Briefes sind Verstimmungen zwischen dem Chefautor Combarieu und La 
Tribune de Saint-Gervais. Laloy als Absolvent der Schola steht in diesem Moment 
zwischen den Parteien. Die Reaktion d'Indys fällt äußerst rücksichtsvoll aus, da er 
Laloy informiert, dass Bordes als Leiter des Tribune unverzüglich weitere 
Anfeindungen mit dem Journal unterbinden wird369. Doch offensichtlich war sich 
d'Indy im Vorfeld nicht der Rivalitäten zwischen den beiden Zeitungen bewusst. 
Andererseits wusste d'Indy um die wohlwollende Einstellung verschiedener 
einflussreicher Kritiker, die ihre schützende Hand über die Veranstaltungen und 
das Vorgehen der Schola hielten. Er selbst kommt im Zuge des von Widor 
ausgesprochenem Vorwurfs der Bereicherung durch die Schola zu dem Schluss, es 
gäbe Menschen wie André Hallay, Pierre Lalo, Adolphe Jullien und den im Brief 
angesprochenen Octave Maus, Freund und einflussreicher belgischer Kritiker, die 
für die Richtigstellung der Vorwürfe sorgen würden370. 
 Sévérac, selbst Absolvent der Schola, stellt den Zustand der Debatte 
zwischen den beiden Bildungsinstitutionen und den dort vertretenen Ansichten 
weniger als Zwist zwischen den leitenden Köpfen, sondern als Kollision zwischen 
                                                          
368
Ebd., S. 28. 
369
Indy, Ma Vie (wie Anm. 57), Brief vom 5. Oktober 1901, S. 627-628. 
370
Ebd., Brief vom 16. September 1900, S. 617-618. 
68 
 
den von den Anhängern verbreiteten Ansichten von der jeweiligen Lehre da371. 
Diese Verselbstständigung der Anhänger von ihren Namensgebern, Scholisten und 
Debussysten, lässt die Radikalität der Debatte in der Presse umso 
nachvollziehbarer erscheinen. In letzter Konsequenz wird selbst die Wahl der 
musikalischen Gattung zum Dreh- und Angelpunkt der politischen Positionierung 
der Komponisten. Sévérac kommt zu dem ernüchternden Urteil, dass 
Komponisten sich mittlerweile nicht mehr offiziell politisch positionieren 
müssten, da die Wahl der musikalischen Gattung bereits ausreiche, um die 
Zugehörigkeit zu einer Schule und damit implizit zu einer politischen Strömung 
kenntlich zu machen372. Die Patriotismus-Debatte, die Frankreich um 1900 bewegt 
und der von Beginn an die Musik als propagandistische Dimension beigeordnet 
wird, gipfelt in der Frage, ob die Sinfonie als Gattung per se französisch ist und 
ihr damit ein Platz im Curriculum des Conservatoires gebührt. Die Reformen 
Faurés verschafften der Sinfonie einen Platz im Kompositionscurriculum des 
Conservatoire. Fulcher interpretiert damit die Benennung Faurés als Ergebnis von 
politischem Kalkül. Die mit ihm umgesetzten Reformen sollten Argumente der 
Befürworter der Schola entkräften373. Die vorher kritischen Stimmen Marnolds 
bezüglich der Kompositionslehre kehrten sich um, in klare Befürwortung der 
neuen Lehrinhalte374. 
Auch wenn sich die Lehrinhalte von Conservatoire und Schola immer weiter 
einander annäherten, so blieben sie im Detail doch unterschiedlich. Gerade die 
Sinfonie als Vehikel nationalistischer Interessen wurde am Conservatoire als Feier 
der Natur und als Träger französischer Qualitäten wie Klarheit, Ausgewogenheit 
und Logik benutzt. Das Gegenmodell lieferte die Sinfonierezeption an der Schola. 
Dort wurde die Sinfonie im Sinne einer Selbstoffenbarung des Komponisten und 
als geistliches, erhabenes Genre gelehrt. Ihr wurde ein philosophischer Gehalt 
attribuiert, sowie die Möglichkeit, das Publikum darüber zu bilden. Die Kritik 
verglich die Sinfonien der Schola häufig mit dem Umfang und der 
philosophischen Komplexität von Doktorarbeiten an der Sorbonne375. 
 Die Politisierung der Klangsprache durch die Presse wird besonders von 
Albéric Magnard angesprochen. Als Anhänger d'Indys und Vertreter des 
Wagnérisme wurde er von der Presse klar zu diesem Zirkel gezählt. Nur 
positionierte sich Magnard abseits der Antidreyfusards. Seine Oper Guercœur und 
die Hymne à la justice op. 14 verweisen eindeutig auf die Werte der Dritten 
Republik und damit auf die Werte der Fürsprecher Dreyfus': justice und vérité376. 
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Gerechtigkeit und Wahrheit sind die Schlüsselwörter der Dreyfus-nahen Presse377, 
doch die Verwendung einer an Wagner orientierten Klangsprache ist als 
kulturpolitischer Code klar definiert. D'Indy und dessen Anhänger, die 
nationalistische und antisemitische Positionen vertreten, hatten diese Stilistik 
bereits klar semantisch besetzt. Selbst, wenn Magnard im Vorwort zu seiner 
dritten Oper Bérénice erklärt, er habe sich für die Stilistik Wagners entschieden, 
weil sie ihn von allen bisherigen Tonsprachen am meisten überzeugt und es ihm 
nicht möglich sei, eine eigene, passendere Tonsprache für die Oper zu entwickeln, 
so kommt er doch nicht umhin, mit der Hauptfigur Bérénice, einer jüdische 
Königin, und der verwendeten Klangsprache einen politischen Spagat 
einzugehen 378 . Der Misserfolg und die negative Kritik der Presse, die seinen 
Werken beschieden waren, sind zu einem Großteil darauf zurückzuführen. So 
äußert sich Magnard schließlich konsterniert und resigniert in einem Brief an 
seinen Freund Paul Poujaud: „Le monde ne vaut rien aux artistes. L'état des 
ménages de d'Indy, Fauré, Debussy, me terrifie, et je n'ai qu'un désir: achever ma 
vie comme je l'ai commencée, dans le calme du travail et de l'amour.”379 Die Welt 
hat ihren Wert für Künstler verloren. Die Machenschaften Faurés, d'Indys und 
Debussys ekeln ihn an und sein einziger Wunsch sei es, sein Leben in Arbeit und 
Liebe zu beenden. 
 Dieses Urteil zeichnet ein klares Bild von der Macht der Presse in dieser 
kulturpolitischen Auseinandersetzung der Anhänger des Conservatoires und der 
Schola. Wer sich nicht klar positioniert und wer nicht bereit ist, die etablierten 
Codes zu verwenden, wird entweder einer Partei zugeordnet oder aber sein 
künstlerisches Schaffen fällt in Ungnade. Debussy, d'Indy und Fauré waren zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts die zentralen Figuren der französischen 
Musikgeschichte. Die starke Opposition zwischen d'Indy und Debussy, die durch 
Fauré als Vertreter der Dritten Republik versucht wurde abzumildern, zeigt 
letztendlich, wie sehr alle drei in einen jeweiligen politischen Kontext 
eingebunden waren. Die von d'Indy im Artiste moderne postulierte „Freiheit des 
Künstlers”380 und sein Vorwurf gegenüber der Dritten Republik, die Freiheit des 
Denkens sei eingeschränkt, muss so auch auf ihn selbst übertragen werden und 
sein Handeln sowie das von Debussy und Fauré damit im politischen Kontext 
analysiert werden, so wie es auch Pasler fordert381. 
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8. Der Streit zwischen Schola Cantorum und Conservatoire: 
Spiegelbild politischer Radikalisierung der Dritten Republik um 
1900? 
 
Die Verbindung von Musik und Politik hatte bereits mit der Gründung des 
Conservatoires in Frankreich eine prominente Ausprägung gefunden. Die Werte 
der Französischen Republik, die aus der Revolution von 1789 hervorgegangen 
waren, hatten sich auf vielfältige Weise in der Ausbildung des Conservatoires, 
seinem Wettbewerbssystem und den unterschiedlichen Biographien seiner 
Absolventen manifestiert. Dabei sticht das Ideal der Meritokratie besonders 
hervor. Kostenloser Unterricht für all jene, die den an sie gestellten 
Anforderungen genügen, gekoppelt an ein Auslesesystem, das den Besten das 
Fortkommen ermöglicht. Herkunft und Vermögen sollten keine Rolle spielen. Die 
Perversion dieses Systems, die von allen Seiten angeprangert wurde, jedoch unter 
der Leitung der Direktoren Thomas und Dubois fortbestand, wurde zum 
Katalysator staatlicher Reformbestrebungen, die dann 1905 umgesetzt wurden. 
Korruptes Lehrpersonal, eine einförmige Ausbildung und pädagogisch unfähige 
Gesangsdozenten waren jedoch nicht erst von Fauré kritisch beäugt worden. 
D'Indys Entwurf zur Reformierung des Conservatoires war in seinem Umfang 
und seiner Radikalität nahezu identisch mit dem Faurés. Es verwundert wenig, 
dass das reformresistente Conservatoire die Vorschläge d'Indys größtenteils 
ablehnte und erst die Verordnung vonseiten der Republik die Neuerungen Faurés 
ermöglichte. 
Die Ablehnung der Reformvorschläge wird jedoch ein Beweggrund für die 
Teilnahme d'Indys an dem Projekt der Gründung der Schola Cantorum gewesen 
sein. Das von Bordes, Guilmant und d'Indy begonnene Großprojekt des Aufbaus 
einer musikalischen Bildungsinstitution zur Verbreitung und Lehre geistlicher 
Musik mit dem Fokus auf die Vokalpolyphonie des 16. und 17. Jahrhunderts kann 
somit als Reaktion auf die aktuelle Situation der geistlichen Musik einerseits und 
auf die Situation der musikalischen Bildung andererseits gesehen werden. Die 
sich daraus ergebenden Unterschiede im Curriculum beider Bildungsinstitutionen 
waren jedoch nicht nur Ergebnis rein inhaltlicher Differenzen, wie es bereits 
anhand der Musikgeschichtsvorlesungen und der Gewichtung von Harmonielehre 
und Kontrapunktik beschrieben wurde, sondern auch Resultat einer Ausrichtung 
an konservativen Werten, die mit den Standpunkten der Ligue de la Patrie 
française übereinstimmten. D'Indys Mitgliedschaft in der Ligue wurde bereits 
ausführlich besprochen. Zudem stand die Schola in Zeiten, in der sich Frankreich 
mitten im Trennungsprozess von Kirche und Staat befand, für die Pflege und die 
Vermittlung liturgischer Musik im Sinne des Vatikans, was durch das im selben 
Zeitraum veröffentlichte motu proprio von Papst Pius X. und einen persönlichen 
Brief des Papstes an Bordes belegt wird. 
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 Diese klare Profilierung im konservativen politischen Bereich ließ die 
Identität der Schola gegenüber dem Conservatoire als „counteridentity” 382 
erscheinen, um den Terminus von Fulcher aufzugreifen. Eine Gegenidentität setzt 
nicht nur konträre ästhetische und politische Standpunkte voraus, sondern 
impliziert auch ein antagonistisches Verhältnis. Dieses drückte sich vor allem in 
den kritischen Schriften zur Lehre, die am Conservatoire unzeitgemäß und an der 
Schola zu dogmatisch durchgeführt wurde, zum kreativen Ertrag der 
Kompositionsklassen, der am Conservatoire zu seicht und voller Satzfehler und 
an der Schola zu engstirnig an dem Lehrwerk d'Indys orientiert war, und zuletzt in 
der Persönlichkeit der leitenden Figuren aus. Die Wahrheit der zum Teil hoch 
polemisch verfassten Artikel wird in der Mitte von politischen Interessen, 
persönlichen Animositäten und ästhetischen Ansichten liegen. Den Zwist 
zwischen den „petites chappelles” auf persönliche Ungunst und Ablehnung 
zwischen d'Indy und Fauré bzw. d'Indy und Dubois zurückzuführen, wäre jedoch 
einerseits falsch und andererseits eine Verkürzung der Darstellung. Gerade im Fall 
von Fauré und d'Indy kann von einem kollegialen Verhältnis ausgegangen werden, 
das sowohl in Briefen als auch im professionellen Umgang beider belegt wird. 
Selbst das Verhältnis zwischen Dubois und d'Indy kann in der Gründungsphase 
der Schola als geradezu freundschaftlich bezeichnet werden, wie Pasler 
nachweist 383 . Der Kern der Auseinandersetzungen lag also weniger in dem 
problematischen Verhältnis der Direktoren, sondern, wie Sévérac aufzeigt, in den 
Anhängern, die sich ihr eigenes Bild von der ursprünglichen Kunstkonzeption der 
Lehrer machten und davon verselbstständigt die rivalisierende Strömung 
angreifen384. 
 Die Zuspitzung der Debatte erfolgte im Kontext der Frage nach der 
nationalen Identität Frankreichs und ihrer Repräsentation in den Künsten. Zum 
Zeitpunkt der Weltausstellung 1900 in Paris befand sich die Republik in der 
Situation, dem Einfluss der rechten Parteien, maßgeblich der Ligue de la Patrie 
française und damit auch der Prominenz der Schola, eine eigene, klare Position 
entgegenzuhalten. Die Weltausstellung wurde daher genutzt, um den universalen 
zivilisatorischen Anspruch Frankreichs zu demonstrieren, der aus den 
Errungenschaften der Revolution erwachsen war385. Definierten sich die Parteien 
des rechten politischen Spektrums vor allem über die Tradition des christlichen 
Abendlandes und der damit verbundenen katholisch-konservativen Werte, die 
antisemitische Ansichten ebenso einschlossen, so berief sich die Republik auf die 
Werte, die sie mit der Französischen Revolution erlangt hatte: Freiheit, Gleichheit, 
Brüderlichkeit. Streben nach Wissen und Wahrheit waren die Kerntugenden der 
Republik und auch die Künste sollten dies widerspiegeln. War für die Literatur 
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bereits ein fester Kanon etabliert, so musste dieser für die Musik erst noch 
definiert werden386. Dies wurde im Sinne der Heroengeschichtsschreibung getan. 
Erklärtes Anliegen der Republik war es, als Zeichen ihrer Festigung und Berufung 
auf die Revolution von 1789 auf öffentlichen Plätzen Statuen von Revolutionären 
aufzustellen und somit die Revolution als zentrales geschichtliches Ereignis für 
Frankreich und die Welt herauszustellen 387 . In gleichem Maße wurden auch 
verschiedene Künstlerbiographien aus Sicht republikanischer Tugenden 
umgedeutet. Den Darstellungen republikanischer Autoren folgten rasch eigene 
Interpretationen von Autoren des rechten Flügels. So unterscheiden sich die 
Künstlerbiographien von Rolland und d'Indy maßgeblich in ihrer 
Schwerpunktsetzung388. Wird Beethoven bei Rolland im Sinne republikanischer 
Tugenden als hart arbeitender Komponist dargestellt, der den Kampf für 
Aufrichtigkeit und Wahrheit ausfechten und in letzter Konsequenz deshalb leiden 
muss, ist derselbe Komponist in der Darstellung d'Indys Träger konservativer 
Attribute. 
Die Oper als dominantes musikalisches Medium wurde ebenso in die Klärung der 
Frage nach einem originär französischen Musikkanon einbezogen. So wurden um 
1900 besonders Opern mit einem spezifischen an Dreyfus orientierten 
Hintergrund von der Republik auf die Spielpläne der Opernhäuser gesetzt389. Drei 
weitere Punkte sollten als Katalysator für die offene Aversion zwischen 
Conservatoire und Schola dienen: einerseits die Frage um die Rolle Wagners in 
der französischen Musik, andererseits die Uraufführung der Oper „Pelléas et 
Mélisande” von Debussy390 und zuletzt die Frage nach der Position der Sinfonie 
im französischen Gattungskanon. 
Wagners Musik war zum musikästhetischen Zankapfel der Dritten Republik 
geworden. Die Frage, ob Wagners Musik, stellvertretend für die deutsche 
musikalische Hegemonie des 19. Jahrhunderts, einen Platz im republikanischen 
Kanon haben könne, wurde von offizieller Seite, dem Report Alfred Bruneaus für 
das Kultusministerium, mit einem verbalen Spagat beantwortet. Einerseits war 
Bruneau selbst Anhänger der Musik Wagners, andererseits musste er in dem 
Bericht darlegen, weshalb sie nicht kompatibel mit den Idealen französischer 
Musik war. Zunächst werden von ihm jedoch die Vorzüge und 
Weiterentwicklungen Wagners benannt, die er der französischen Musik gebracht 
hat: die Einheit von Melodie und Text, die Verbindung von Stimme und Orchester, 
dessen Würde, umfassendes Werk und Eloquenz 391 . Hierin besteht auch die 
Schnittmenge mit d'Indys Rechtfertigung der Musik Wagners, durch die er ebenso 
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in der Position war, seine Ansicht vor einem nationalistischen Hintergrund 
verteidigen zu müssen, nachdem die offizielle Pressemeinung eine positive 
semantische Besetzung des Einflusses deutscher Musik auf die französische 
unmöglich gemacht hatte und die Ligue einen klaren Standpunkt gegen Wagner 
vertrat392. 
Die Uraufführung von Debussys Oper „Pelléas et Mélisande” wird von d'Indys 
Biograph Léon Vallas als Ausgangspunkt der eigentlichen Auseinandersetzung 
zwischen Schola und Conservatoire bezeichnet, da hier eine klare stilistische 
Abgrenzung von d'Indys Ansichten stattfand. Das klar progressive Element 
widerstrebte d’Indy, wie auch im allgemeinen Diskurs die uneinheitliche Form 
und stilistische Verwendung angeprangert wurde. In der Folge der Uraufführung 
konnte also noch nicht klar gesagt werden, ob das Werk nun genuin französische 
Qualitäten besaß oder nicht393. 
Die Debatte um das französische Wesen der Sinfonie war ebenso politisch 
aufgeladen. Argumentiert wurde vonseiten Debussys und Ravels damit, dass die 
Sinfonie keinerlei Vorläufer in der französischen Musik habe und daher deplatziert 
sei, um sie als Träger neuer französisch-nationaler Inhalte zu verwenden. Diese 
Ansicht, in der sich eindeutig nationalistische Beweggründe widerspiegeln, wurde 
jedoch gerade vonseiten der Société nationale de musique umgedeutet: Die 
Deutschen sollten in dem von ihnen bevorzugten Feld mit eigenen französischen 
Kompositionen geschlagen werden. Dieser Rivalität stand Fauré durch seine 
Ansicht, Musik sei eine universelle Sprache und damit keine Gattung an eine 
Nation per se gebunden, kritisch gegenüber. 
 Gerade im Zuge der Laisierungspolitik kam es zu verschärften 
Auseinandersetzungen zwischen den Parteien am linken und rechten Rand der 
Zentrumsregierung. So verurteilte Papst Pius X. 1907 öffentlich die Demokratie, 
als die Laisierung des französischen Staates immer weiter voranschritt 394. Die 
zunehmend kritische Betrachtung der kirchlichen Anbindung der Schola unter 
d'Indy wird in diesem Kontext besser nachvollziehbar. Die Auswirkungen der 
Dreyfus-Affäre auf die Parteienbildung in der Musik dürfen ebenfalls nicht 
unterschätzt werden. Die Spaltung der Republik während der Hauptphase 
zwischen 1896 und 1899 in Dreyfusards und Antidreyfusards führte zu einer 
klaren Destabilisierung der politischen Lage395. Diese Spaltung setzt sich fort bis 
zu den Wahlen 1902, die klar im Zeichen der Auseinandersetzung des katholisch-
nationalistischen Blocks mit den laizistisch-republikanischen Parteien stand. Auch 
wenn letztere erfolgreich aus der Wahl hervorgingen, wurde die 
Deputiertenkammer doch klar von radikalen Strömungen dominiert396. 
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 Die Aufteilung Frankreichs in zwei Pole, denen jeweils eigene ästhetische Codes 
zugeschrieben wurden, machte es Komponisten wie Magnard schwer, in diesem 
System zu reüssieren. Andere, wie Erik Satie, gingen geradezu spielerisch damit 
um. Satie, der eher einem linksradikalen Hintergrund zuzurechnen ist, begann 
1905 an der Schola Komposition zu studieren, als er selbst schon ein gefeierter 
Komponist war. Die genaue Kenntnis verschiedener stilistischer Codes war für 
ihn und seine kritischen und satirischen Kompositionen jedoch von besonderer 
Bedeutung, um die jeweiligen Positionen musikalisch zu persiflieren 397 . Die 
Spaltung wurde auch anhand der unterschiedlichen verwendeten 
Kommunikationskanäle sichtbar: Nutzten Anhänger des rechten politischen 
Spektrums vor allem die verschiedenen populären Tageszeitungen, um ein großes 
Publikum anzusprechen, wurden von den Anhängern des linken politischen 
Spektrums vor allem Bücher und Pamphlete zur Verbreitung gewählt 398 . Dies 
spiegeln die von d'Indy verwendeten rechten Tageszeitungen wider, in denen er 
und seine ihm wohlgesonnenen Autoren Artikel veröffentlichten. Das Ausmaß der 
Mobilisierung, die durch die rechten Parteien und Ligen erfolgte, zeigt den 
Einfluss, den das rechte politische Spektrum in dieser Zeit besaß. So ist auch die 
Renaissance des Nationalismus in der Zeit vor 1914 zu erklären und damit das 
Erstarken der nationalistischen, fremdenfeindlichen und antisemitischen Ligen399. 
Dies wiederum macht es nachvollziehbar, warum die Republik in dem Maße 
darauf bedacht war, ein klares eigenständiges Repertoire an 
Identifikationssymbolik, Musik, eigener Ästhetik und Kunst zu etablieren. 
Die Dreyfus-Affäre hatte letztlich auch zur Folge, dass Komponisten, 
Wissenschaftler und Literaten ihren Elfenbeinturm zum ersten Mal verließen und 
Stellung bezogen in diesem Streit, der Frankreich im Innersten spaltete. Die 
Vehemenz, mit der die Debatte zwischen den Anhängern des Conservatoires und 
der Schola geführt wurde, kann somit zu einem nicht unerheblichen Teil in diesem 
Kontext interpretiert werden.  
 Ziel dieser Arbeit war es, die verschiedenen Dimensionen der 
Auseinandersetzung zwischen Scholisten und Conservatoire-Befürwortern 
darzulegen. Ein Streit, der sich nach außen hin an der administrativen und 
curricularen Ausrichtung des Conservatoires entzündet hatte und durch die 
Neugründung der Schola eine ganz neue Qualität erhalten sollte. Die Schola, die 
sich als école supérieure schließlich auf der gleichen Ebene wie das Conservatoire 
befand, bot antirepublikanischen Strömungen enormes Identifikationspotenzial. 
Als d'Indy die Leitung der Schola schließlich von Bordes und Guilmant 
übernahm, konnte er die inhaltliche und politische Ausrichtung der Schola neu 
bestimmen. Dass diese Institution nun nicht nur offiziell von staatlicher Seite dem 
Conservatoire als Vorbild empfohlen wurde, sondern zusätzlich konservative 
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Werte vermittelte, verstärkte das antagonistische Verhältnis: geistliche Musik, 
konservative Werte, ein neues und richtungsweisendes Curriculum auf Seiten der 
Schola, weltliche Kompositionen, republikanische Werte und ein reformierungs-
bedürftiges Lehrsystem auf Seiten des Conservatoires. 
 Die Reformen Faurés ermöglichten dem Conservatoire, sich von Grund auf neu 
zu definieren. Dass es dabei das Curriculum der Schola fast vollständig übernahm, 
doch in seiner Vielfalt dem Einfluss von Antisemitismus und Nationalismus 
widerstand, ist dem Einfluss Faurés zu verdanken. 
Die Zuspitzung dieses Zweiparteienstreites ist auch Ausdruck der musikalischen 
Identitätssuche der Dritten Republik. Dass diese nicht einfach beantwortet werden 
konnte, zeigt die Abspaltung der Société musicale indépendante von der Société 
national de musique, nachdem der Vorwurf der Vorteilsnahme gegenüber den 
Scholisten laut wurde400. 
Doch auch die kritische Beurteilung von verschiedenen Seiten der Oper „Pelléas 
et Mélisande” verweist auf die Schwierigkeiten, vor denen sich die Dritte 
Republik befand. Die Schola als „école répondant aux besoins modernes” war 
zum Zeitpunkt ihrer Gründung einmalig in der Bildungslandschaft der Dritten 
Republik. Gerade der umfassende Bildungsansatz und die Ablehnung des 
Wettbewerbssystems waren, verglichen mit dem Conservatoire, Neuerungen von 
bedeutsamem Ausmaß. Die Richtigkeit von d'Indys Ansatz zur umfassenden und 
vielschichtigen Bildung wirkte sich nicht nur auf die Reformen des 
Conservatoires aus, sondern ist selbst heute noch zu spüren, wenn die Forderung 
nach umfassend gebildeten Musikern laut wird, die in der Lage sind, stilistisch 
korrekt und historisch informiert zu musizieren und die um die Umstände der 
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